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Introduccion
Toda obru de ane descubre algo irrepetible, una novedad perenne.
que mas alIa del paso del tiempo y de la crftica, de algun modo inesperado,
potencia la vida espiritual de quien se detiene a contempIaria. Ello acontece
en Ia obra de Miguel Angel, un artista ampliamente reconocido pOl' SU
originalidad, a quien Berenson, en su obra Los pintores italianos del
Renacimiento, distingue como el hombre que, no siendo discipulo de
nadie fife el heredero de lodos l •
La capacidad expresiva de la obra de Miguel Angel es el tema de este
libra, que propone una reflexi6n en torno al disefio del artista para el conjunto
del Campidoglio. Dicha capacidad proviene de algo que supera el alcance
de cualquier analisis, ya que, como recuerda Tolkien con respecto a la obra
literaria, el mira esra vivo a fa vez y en rodas sus partes, y muere antes
de poder ser diseccionado 2. Por ella, la investigaci6n de la expresi6n
artfstica exige avanzar mas alIa de Ia perspectiva historica, hacia el
reconocimiento de aquello que constituye su unidad.
Para desentranar el sentido de la unidad de una obra, es necesario
contar con alguna noci6n que, a modo de "punta de ovilla", permita
profundizar en la busqueda expresiva del aliista. En el caso de Miguel Angel,
ello se encuentra en su preferencia porIa representaci6n del cuerpo humano,
que resulta evidente en su pintura y su escultura, y que e[ artista reconoce
de modo explfcito, en una de sus cartas, con respecto a la arquitectura.
Dicha preferencia da lugar a una busqueda artfstica que, C0l110 se pone
I B BERE"SO". Los pilltores italianos del Renacimiento. Barcelona. Argos. 1954. X3.
~ J. R. R. TOLKIEI', Ul!(I\I'ulf: Los III11I1SII'I/OS r los crtlicos. en Los monstruos )' los crfticos
)' utrus ensayos, Barcelona. Minolauro. 1998, 25,
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especialmente de manifiesto en una revision de los bocetos de Miguel Angel,
esta orientada ala representaci6n del movimiento ffsico como expresivo del
alma.
En la arquitectura de Miguel Angel, como en las demas modalidades
de su artc, el caracter antropom6rfico no se reduce a una asimilaci6n
figurativa con el hombre, ni se limita a la unidad organica, semejante a la de
un cuerpo animado, que es propia de su obra. EI estudio fenomenol6gico del
Campidoglio permite advertir que dicho cankter proviene de una causa
mas profunda, que esta presente en todas las determinaciones del diseiio.
En el Campidoglio, Miguel Angel realiza su diseiio atendiendo a la
presencia del hombre real. En el mismo origen de la obra del artista se
encuentra su consideraci6n por la persona del espectador. Una consideraci6n
que culmina con la pregunta por el sentido de la vida humana. Como recuerda
Lessing, el espectador quiere ver ell la escena quienes son los hombres,
y podemos verla s610 par sus aetos". Es decir, que en Ia obra se encuentra,
principalmente, una representaci6n de su accion. Por ello, en el Campidoglio,
para responder a la pregunta por el ser del hombre, Miguel Angel da lugar
a una expresi6n libre, que establece una relaci6n dial6gica con todas sus
dimensiones vitales. De ese modo, la referencia al cuerpo y al espfritu del
hombre constituye una causa esencial de su obra, en la que resplandece el
alcance secular de su herencia.
Ya en cl siglo V a. de C. Plat6n habfa escrito que las Musas que
tiencn que ver COIL el cielo y call los discursos divinos y humanos, son
t({mbicil las que deiall ofr la voz /luis bella 4 • Yen la Republica, el mismo
fil6sofo define el objeto de la mimesis poetica como la imitaci6n de hombres
que lIevan (l cabo acciones voluntarias 0 forzadas, y que, a
cOllsecucllcia de este actual; se creen felices 0 desdichados 5. Tambien
, G. LESSI;-':C.. H<lluhurgischc dramaturgic. cilado por J. Probst, Gotthold Ephaim Lessing.
Teorias drnrn:itkas. Buenos Aires, Inslitulo de ESludios Gerll1anicos de In Facullad de Filosoffa
y Lelras de la Universidad de Buenos Aires. 1944. 13.
, PLATON, Fedrn. Madrid, Gredos. 1986. 259d5·8.
, PLATON. Republica. Madrid. Gredos. 1986. 603c4-7.
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Arist6teles, en consonancia con su maestro, parte de aquella definici6n
cuando, haciendo referencia al objeto de las artes, afirma en la Poetica
que los que imitan, imitan a hombres que actuan 6 . Cuando cinco siglos
mas tarde Plinio el Viejo redacta su Historia natural, es esta misma idea
la que se encuentra presente en muchas de las observaciones del historiador
sobre las obras de arte. A modo de ejemplo, resulta ilustrativa la critica de
Plinio a Mir6n de Eleuteras, autor del Disc6bolo, de quien afirma que a
pesar de ser mas armonioso en el arte y mas exacto en las proporciones
que PoUc!eto [...J no fue capaz de expresar los sentimientos del alma7 .
Durante el medioevo, continua sonando el eco de aquel mensaje,
recordando que es propio del artista hacer que la materia nos hable del
alma humana. Y mediante el pensamiento de la Edad Media, la estetica de
la Antigiiedad penetra, al menos en sus fonnulas abstractas, hasta el
cormon del Renacimientox. Asi es c6mo, a principios del siglo XIV y muy
pr6ximo a Miguel Angel en el tiempo y el espacio, Dante recoge en su obra
literaria la riqueza de aqueila tradici6n.
La influencia de Dante en Miguel Angel resulta especialmente notable
al considerar la antropologia que sustenta la concepci6n estetica de ambos
artistas. En el Campidoglio, a la manera del poeta del Trecento, Miguel
Angel distiende el sentido de la obra en una relaci6n sensible con el
espectador. Ello deja traslucir una antropologfa de rafz aristotelica, en la
que el hombre comparece como unidad ffsica y espiritual, que accede a 10
inteligible en el conocimiento sensible. Como recomienda Arist6teles, tanto
Dante como Miguel Angel cuentan con el poder creativo de la imaginaci6n
para hacer que su obra aparezca ante los propios ojos lo mas vivamente
posible9 •
• ARIST6TELES, Poctica, Madrid, Gredos. 1974, 1448'1.
7 M. E. TORREGO, Plinio el Viejo. Textos de historia del arte, Madrid, Visor, 1987, 55-56
• E. DE BRUYNE, Estudios de estctica medieval, Madrid, Credos, 1958, I, 8-9.
y ARIST6TELES, op. cit., 1455'22-24.
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La obl'a asf constituida se convierte en 10 que Gombrich identificarfa
como un espacio propio dellenguaje como tecnica para crear ilusi6n lO • Un
ambito de dialogo que no trasciende la sensibilidad, en el que confluyen la
libertad del artista y la del contemplador, para tratar acerca de aquello que
es fundamento de la propia vida.
La significaci6n de la obra de arte, que no puede ser traducida en
terminos universales, se conoce en una relaci6n sensible con el objeto singular.
POl' ese motivo, este estudio, que propone una reflexi6n sobre la dimensi6n
expresiva de la obra de Miguel Angel, se realiza en un reconocimiento
fenomenol6gico del Campidoglio, atendiendo al modo concreto que permite
al artista conseguir el buen resultado de su composici6n II.
Dicho reconocimiento proviene de los sucesivos recorridos de un
caminante, identificado con el espectador al que hace referencia el disefio
del conjunto. Asf, el anal isis de las decisiones que mueven al artista se
desarroIla en Ia reIaci6n obra-espectador. Ello hace posible una distinci6n
entre aquellas elecciones que responden a requisitos previamente
establecidos y otras que provienen, exclusivamente, de Ia Iibertad del artista.
La distinci6n entre 10 necesario y 10 Iibre permite, a St'. vez, cierto
discernimiento acerca del origen de la unidad expresiva. Aquello que integra
todas las determinaciones singulares de la obra.
Para ello, el presente estudio se encuentra estructurado en tres capftulos,
que separados en funci6n de la 6ptica de investigaci6n correspondiente, se
ordenan hacia una creciente profundizaci6n en el tratamiento del tema. EI
primer capitulo consiste en una aproximaci6n hist6rica. En el se trata sobre
las circunstancias relativas a los requerimientos ffsicos y de significaci6n
relacionados con Ia intervenci6n de Miguel Angel en el Campidoglio, y sobre
algunas preferencias artfsticas que caracterizan en general Ia obra del
Buonarroti. EI segundo capitulo consiste propiamente en la mencionada
III err. E. H. GOMBRICH, Arle e ilusi6n. Barcelona, GG, 1979. 254 Y ss.
II err. ARISTOTELES, op. cit .. 1447'9-10
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aproximaci6n fenomenol6gica al Campidoglio, en la que se advierte que la
obm, lejos de ser un producto autosuficiente, contiene una referencia al
mundo moral. EI tercer capftulo, en el que se desarrolla una consideraci6n
te6rica sobre 10 visto en los capftulos precedentes, se encuentra dividido en
dos apartados. EI primero trata acerca de la relaci6n de Miguel Angel con
la teorfa artfstica del Renacimiento. EI segundo, finalmente, consiste en una
reflexi6n sobre la relaci6n entre sensibilidad y libertad en la obra del
Campidoglio.
La realizaci6n de un trabajo sobre Miguel Angel supone enfrentarse
con una bibliograffa que puede ser calificada como inabarcable. Ala hora
de proceder a su selecci6n, para el estudio del Campidoglio se han tenido en
cuenta aquellos auto res -Gombrich, Ackerman, De Angelis D'Ossat,
Tolnay, Argan, Bonelli, Chastel, Tittoni, Thies, D'Onofrio, Insolera,
Portoghesi, Zevi, Munoz, Pope-Hennessy, Wittkower- que advirtiendo el
caracter singular de la obra de arte, atienden a la pluralidad de sus
dimensiones expresivas. En ese sentido, han sido de especial importancia
para la presente investigacion, tanto la descripci6n de Ackerman sobre el
Campidoglio, como Ia aportacion que hace este autor sobre el metodo de
diseno de Miguel Angel. Entre los escritos de Miguel Angel, han sido una
fuente principal las cmtas y rimas del artista, en particular, aquellas que
hacen referencia al arte. Los datos biogrMicos utilizados provienen de las
biograffas de Miguel Angel escritas pOl' sus contemponineos, Condivi y
Vasari, y de otros autores mas recientes, como Papini y Tolnay.
Entre los escritos te6ricos sobre estetica, se ha atendido principalmente,
entre las fuentes te6ricas mas antiguas, a las obras de Arist6teles, Tomas
de Aquino y Plat6n; y entre las fuentes modernas y contemponineas, a los
escritos de Kant, Hegel, Panofsky, Summers, Berenson y Gombrich. Con
respeto a las traducciones incluidas en el texto, cabe agregar que, en caso
de no mencionarse otra procedencia, son obra de la autora del presente
estudio.
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En las ultimas llneas de la introducci6n, deseo dejar constancia de mi
mas profundo agradecimiento a Maria Antonia Labrada Rubio, Prof. ordinario
de Estetica de Ia Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Navarra,
por su ayuda incondicional en el desarrollo de esta investigacion, como
tambien ala Citedra Felix Huarte y en general, ala Biblioteca y a todo el
claustro de la Universidad de Navarra. De un modo especial, agradezco la
colaboracion del Prof. Joaquin Lorda Warra, de la Escuela de Arquitectura
de la Universidad de Navarra. Suyas son las laminas de la coleccion de
Hector D'Espouy que se incluyen en esta obra. Finalmente, quiero
manifestar mi gratitud al Prof. Miguel Verstraete, antiguo Director del
Departamento de Filosoffa de la Facultad de Filosoffa y Letras de la
Universidad Nacional de Cuyo, pOl'que con su amable participacion se hizo
realidad esta publicacion.
Nota a la segunda edicion
Deseo manifestar mi gratitud al Prof. Rene Gotthelf, como Director
de la Editorial de la Universidad Nacional de Cuyo (EDIUNC). Me siento
altamente gratificada por realizar la segunda edicion de este libro en dicha
editorial. Como es posible advertir, en esta nueva version de EI Campidoglio,
que incluye un cambio en la formulacion del titulo, se ha buscado una mejora
general en la presentacion, especialmente en 10 referente al material
fotognifico. Un trabajo que ha desempefiado el equipo de profesionales que
integra EDIUNC.
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DibuJos de alum nos de la Ecole de Beaux Arts de Paris, pertenecientes a la colecci6n de
Hector D'Espouy
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Dibujos de alum nos de la Ecole de Beaux Arts de Paris, pertenecientes a la colecci6n de
Hector D'Espouy
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Capitulo I
Una aproximacion historica
La estatua ecuestre de Marco Aurelio
El comienzo de la reforma realizada por Miguel Angel en el
Campidoglio, esta seiialado por el traslado de la estatua ecuestre de Marco
Aurelio, que fue llevada allf en 1537, por orden del papa Paulo III. Hoy dfa,
si contemplamos la estatua desconociendo su trayectoria hist6rica en la
ciudad, es probable que a pesar de su ubicaci6n central en la plaza, no
acertemos a otorgarle demasiada importancia. Sin embargo, se trata de una
escultura de alto valor simb61ico, que la maxima autoridad de la cristiandad
decidi6 situar en uno de los espacios mas representativos de Roma. Miguel
Angel, aunque en un principio se opuso a dicho traslado J2 , se sirvi6 de la
escultura como de un referente destacado en su disefio del complejo
capitolino.
Para hacerse cargo de 10 que supuso la presencia de Marco Aurelio
en el proyecto de Miguel Angel, es necesario estar al tanto de 10 que dicha
escultura signific6 durante la Edad Media para toda la cristiandad. Un
testimonio de ello se encuentra en las gufas medievales que utilizaban los
peregrinos para visitar los sitios donde, de acuerdo can 10 dispuesto por la
jerarqufa eclesiastica, podfan ganarse las indulgencias. Las gufas, que daban
noticia de los lugares mas relevantes de la historia sagrada, tambien
mencionaban los "mirabilia" profanos, como el jinete de Letran, las
" efr. c. D'ONOFRIO. Rcnovatio Romac. Sloria c urbanislica dal Campidoglio all' Eur.
ROlllu. Edizioni Mediterrunee, 197\ 173-182.
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estatuas de los domadores de caballos del Quirinal, 0 el obelisco de
Cisar en el Vaticano l3 •
Entre los ejemplares mas antiguos se cuenta aquel, que en el siglo
XII, el cardenal Guido di Citta di Castello, futuro Celestino II, encargo
redactar a un canonigo vaticano lIamado Benedeto. La obra, conocida
como Mirabilia Urbis Romae, contiene un apartado que se titula: Pen·hi
fu fatto if cavallo che si disse di Costantino. Mediante un relato en alto
grado fantastico, el texto explica el origen de la estatua de bronce de
Marco Aurelio, que los cristianos de los primeros tiempos habian tornado,
erroneamente, pOl' una representacion de Constantino.
Mas alia de 10 que pudiera tener de veridico el relato de Benedeto, 10
cierto es que la fama de la escultura fue en aumento, lIegando a constituirse
en uno de los mas preciados simbolos de la cristiandad. Dicha situacion
se evidencia en los dibujos medievales de la ciudad de Roma, en los que
sobre la colina del Laterano se distingue la estatua, representada con
proporciones gigante~cas.Tambien, en las numerosas miniaturas realizadas
durante el siglo XV, la escultura aparece representada con gran libertad
de gestos y posturas, con una teatralidad que manifiesta el alto valor
simbolico que habia adquirido l4 •
Es posible que la oposicion de Miguel Angel al traslado de aquella
estatua, que durante siglos habia ocupado su lugar en el Laterano, estuviese
relacionada con su respeto poria memoria urbana I). Probablemente eI
artista tambien fue sensible al reclamo de la tradicion secular, que dio a
Roma el caracter de ciudad mitica. Una tradicion en la que la escultura
de Marco Aurelio habia desempefiado un papel protagonico. Junto a ella,
en la oposici6n de Miguel Angel a la decision del Papa pudieron contar
ademas otras razones, mas relacionadas con la historia politica de la ciudad
de Roma y las convicciones personales de Miguel Angel, que entre 1528
I.l A. CHASTEL, EI Saco de Roma, 1527, Madrid, Espasa, 1986,59.
14 Cfr. I. INSOLERA, Roma. lmmagini e realta dal X al XX secolo, Bari, Laterza, 1996, 8- J 7.
I.' Cfr. C. D'ONOFRIO, op. cit., 182.
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y 1529, habfa participado como Gobernador General y Procurador de las
Fortificaciones, en el frustrado intento de establecer un gobierno
republicano en Florencia.
EI Capitolio, centro religioso de la antigua Roma, fue desde el siglo
XII, sede de la organizaci6n comunal de la ciudad. Las organizaciones
comunales de la peninsula italica habfan surgido como iniciativa de la
burguesfa, con independencia de los poderes feudal, episcopal e imperial,
mientras crecfa la autonomfa de las ciudades, enriquecidas por la pnictica
del comercio y se deterioraba la concepci6n medieval del Imperio. En
Roma, fue la predica de Arnaldo de Brescia, discfpulo de Abelardo, 10 que
moviliz6 al pueblo tras el sueno de restauraci6n de los tiempos de la
Republica. Asf, en el ano 1143, aprovechando la ausencia de autoridad
imperial por la muerte de Enrique V, se cre6 la organizaci6n comunal de
Roma. Desde el primer momento, tanto la creciente tensi6n entre el
emperador y el gobierno temporal del papa, como la superposici6n de
distintas estructuras politicas y organizaciones sociales, fueron causa de
luchas internas por la preeminencia del poder. Y el Capitolio, sede del
Senado y de los Conservadores, se convirti6 en el escenario principal de
aquellos acontecimientos.
Debido a ello, resulta comprensible que Miguel Angel, que toda su
vida particip6 de los ideales republicanos, desestimase la idea de que el
conjunto capitolino estuviese dominado por la figura de un emperador. En
cambio, es probable que para Paulo III, el sentido iconognifico de la estatua
de Marco Aurelio no estuviese cenido a la competencia por el dominio del
gobierno temporal de la ciudad, sino vinculado al caracter universal de la
antigua capital del Imperio. Como explica Tolnay, la significaci6n de fa
plaza trascendfa su relaci6n con la historia local de la ciudad:
[... J A fodo 10 largo de la Antigiiedad, la Edad Media y el
Renacimiento, el Capif0 lio fue la encarnaci6n de una idea universal.
No era una "piazza" romana mas, sino ellugar desde el que Roma, y
junto con ella el mundo enfero, habra sido gobernada en otro tiempo.
Semejame idea pervivi6 desde obras como Mirabilia Urbis Romae,
19
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de hacia 1142, y Graphia allreae Urbis Romae, de hacia 1155, hasta
ciertos humanistas del Renacimiento, como Rucellai y Poggio i ('.
Desde tiempos inmemoriales, el Capitolio habfa sido un simbolo principal
de "romanidad". Su plaza fue escenario de ceremonias publicas de gran
trascendencia para la historia ciudadana. En ella tuvo lugar, en el siglo XV,
la coronaci6n del poeta Petrarca, que fuera realizada "al modo de los
antiguos'17. Tambien pOl' aquellos anos, durante la estancia de Alberti en
Roma, en el centro de la plazafue instalado un recordatorio del Miliariun
Aureun y del Umbiculis Urbis, dos monumentos anteriormente situados en
el Foro para senalar el centro geognifico de la ciudad antigua, que aludfan a
la idea de Roma como Umbiculus Orbis. EI recordatorio, que permaneci6
en aquel sitio hasta la llegada de Ia estatua de Marco Aurelio 1x, pone de
manifiesto que la relaci6n del Capitolio con el recuerdo de Ia antigua grandeza
de Roma permanecfa vigente en la tradici6n renacentista. Debido a dicha
connotaci6n simbolica, no es extrano que numerosos autores encuentren
cierta conexi6n entre el comienzo de las reformas del Campidoglio y la
entrada triunfal de Carlos V, ocurrida en 1536.
Como es sabido, Carlos I de Espana, heredero de las coronas de
Arag6n y de Castilla pOl' via materna, y del reino de los Habsburgo y de los
Pafses Bajos pOl' vfa paterna, tras obtener la corona del Imperio aleman,
paso a ser tambien Carlos V de Alemania. EI titulo de emperador de
Occidente era otorgado pOI' los papas a aquel monarca que se distinguia pOl'
su proteeeion de la Iglesia romana y de los dominios pontifieios en
!talia 19. La tradici6n databa del ano 800, cuando tuvo lugar la coronaci6n
de Carlomagno. Un siglo y medio mas tarde, el papa Juan XII coron6
emperador a Oton I de Alemania y el Imperio cristiano de Occidente pas6
II· C. DE TOLNAY. Miguel Angel. Eseultor, pintor y arquitecto, Madrid, Forma, J 985, 128.
" Cfr. A. MUNOZ, L'isolamento del colle capitolino, Roma, Palombi, 1943, 13.
" Se conserva Ull dibujo de Heemskerck, realizado entre 1533 y 1536, en el que aparece dicho
monumeuto, constituido por un basamento cuadrado de cuatro gr:ld:ls, sobre el que se alza una
pequeiia columna. Prob:lblcmente estuvo en el centro de la plaza capitolina hasta 1538, cuando
fue colocada alIi la escultura de Marco Aurelio. Cfr. C. D'ONOFRIO, op. cit., 120-123.
I'J J. ORLANDlS, La Iglesia Antigua y Medieval, Madrid, Palabra, J'182, 22 J
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a pertenecer a los reyes alemanes, que recibfan formalmente la dignidad
imperial al ser coronados por el papa.
La cristiandad europea no coincidio en su extension geognifica con la
del Imperio, que tuvo su base territorial en los pafses alemanes y en la
penfnsula italica. Sobre dicho territorio regfan simuItaneamente la potestad
suprema del papa en el orden espiritual y la potestad suprema del emperador
en el orden temporal. Sin embargo, no siempre se distinguieron con claridad
los Ifmites de ambos poderes. Por anadidura, los dominios del emperador se
extendian en parte sobre el territorio italiano, donde se encontraban tambien
las tien'as que eran propiedad de la Santa Sede. Esta convivencia dio origen
a innumerables controversias respecto del poder temporal del papa y el del
emperador, manifestados en continuas luchas entre los partidarios de una y
otra faccion.
En el siglo XVI, mientras se consolidaban los distintos estados
independientes y crecfan los deseos de extender los Ifmites del propio
territorio, la idea de un Imperio cristiano de Occidente resultaba total mente
anacronica. En Halia, el progresivo incremento del dominio polftico del
Emperador, dio origen a importantes choques entre el papa Clemente VII y
Carlos V. Ante ello, el Papa decidio actuar a fin de conseguir la liberacion
de la supremacfa espanola y alemana 20. Con vistas a ese proposito, Clemente
VII se unio a Venecia y Francia mediante la liga de Cognac (1526) y Carlos
V reacciono organizando un ejercito. Este avanzo desde el norte y llego a
Roma en mayo de 1527, donde tuvo lugar el asalto de la ciudad.
El ejercito reclutado por Carlos V estaba constituido en su mayor
parte por soldados luteranos, que llevaron a cabo los crfmenes y profanaciones
en que consistio el Saco de Roma. La ocupacion se extendio durante once
meses en los que se sucedieron sin tregua los pillajes. Al desastre producido
por los soldados se sumo una epidemia y la poblacion de la ciudad, que
20 Cfr. A. CHASTEL. oJl. cit, 37
21
ENCUENTRO ENTRE MIGUEL ANGEL Y ARIST6TELES
segun el censo de 1526 tenfa unos 53.000 habitantes, qued6 reducida a la
mitad.
En 1529 el Papa firm6 la paz con el Emperador. Debido a la situaci6n
de devastaci6n y derrota en la que se hallaba, Roma s6lo podrfa salir adelante
contando con la ayuda imperial. A eso se anadfa la diffcil situaci6n
intemacional definida por el avance de la Reforma protestante en el norte
de Europa, ademas del problema planteado por Enrique VIII en Inglaterra
y la antigua amenaza de invasi6n de los turcos desde Constantinopla. Ello
explica que Clemente VII, junto con los prfncipes italianos, optara por
someterse a las ambiciones de Carlos V, que en febrero de 1530 recibi6 la
corona imperial de manos del Papa en la iglesia de San Petronio de Bolonia.
La ceremonia se llev6 a cabo siguiendo el meticuloso ritual establecido,
segun el cual las insignias, los tapices, el orden del desfile y todo el acto
respondfan a una estudiada iconograffa. Pero aun quedaba algo pendiente.
Como senala Chastel, estas jornadas de Bolonia no eran sino el ensayo
general del gran acto que habda que representar en la propia Roma
nadie sabIa cuand021 •
La campana de Tunez, que acab6 con la derrota del ejercito infiel, fue
la oportunidad para que Carlos V, que debfa regresar a los Estados de los
Habsburgo, atravesara los dominios italianos e hiciera su entrada triunfal en
Roma. La lIegada del Emperador tendrfa lugar en abril de 1536 y Paulo III,
que habfa sucedido a Clemente VII, orden610s preparativos para la recepci6n.
Antonio da Sangallo !leva adelante una serie de demoliciones a 10 largo del
itinerario planeado para el desfile, agrandando las plazas y mejorando las
perspectivas hacia los edificios principales. El recorrido debfa comenzar en
la Puerta de San Sebastian y por la VfaApia llegar al Foro Romano. Despues,
cruzando la plaza de San Marcos y el Campo dei Fiori, continuarfa hasta el
Vaticano, donde el Emperador serfa recibido por el Sumo Pontffice.
" Ibidem, 196-197.
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Chastel explica que el desfile se realizo con la fastuosidad esperada y
a pesar de estar todavia cercana la herida de 1527, no hubo manifestaciones
importantes de desaprobacion por parte del pueblo; sin embargo, las
autoridades romanas procuraron que los decorados y discursos dejaran
traslucir su rechazo a las pretensiones de dominio del Emperador:
[... ] Todo estaba luibilmente organizado para que ante el Coliseo, al
pie del Capitolio. el heredero de los emperadores comprendiera que
estaba dominado par una historia milenaria; a cada paso aparecfa
Roma representada por sus heroes y sus sfmbolos como capital de los
cesares rOl1lanos y como ciudad pontificia, pero la grandeza romana
no se celebraba ya con el estilo ingenuo de las xilograjfas para
peregrinos. sino con ellenguaje indirecto y culto de los decorados
triunfales en que el discurso preciso y sutil de los humanistas de
Pablo Ill, herederos de los ciceronianos de Leon X. permitra realizar
amonestaciones po[[ticas en medio de la parada militar22
En el Capitolio, sumandose al conjunto de preparativos para la visita
de Carlos V, el consejo comunal decidio ornamentar la plaza disponiendo un
programa de decoracion temporal. Pero debido al mal estado de los accesos,
el proyecto no llego a realizarse y el cortejo solo paso junto al pie de la
colina. Finalmente en el ano 1537, el Papa dispuso el comienzo de las
reformas arquitectonicas. Sin embargo, la escasez de fondos disponibles
determin6 que la ejecuci6n de la obra se llevase a acabo con lentitud,
prolongandose los trabajos hasta mediados del siglo XVII. EI primer paso
consisti6 en la nivelaci6n del terreno de la plaza. Apenas concluido el trabajo,
se situ6 allf la estatua ecuestre de Marco Aurelio.
EI traslado de la estatua se produjo contrariando la opinion del Capitulo
de San Juan de Letran, de los representantes del gobierno ciudadano y del
mismo Miguel Angel. Aun asf, el Papa no cedio en su proposito. En la figura
de Marco Aurelio, continuaba presente y manifiesto a los ojos de Occidente,
aquel sfmbolo de la grandeza perenne de Roma. Ese fue probablemente el
motivo principal del traslado. En la plaza del Capitolio, centro vital de la
" Ibidem, 227·228
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Fig. I. Anonimo. Vista de la Plaza Capitolina (1554-
60). Paris, Louvre, Eeole d'italie. N° I 1028. En M.
TllTONl, La facciata del Palazzo Senatorio in
Campidoglio, Pisa, Paceini, 1994, 85.
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ciudad desde los dias de la Antiguedad, Paulo III quiso contar con la fuerza
iconognifica de aquella escultura.
EI programa urbanistico
Aunque la consideraci6n de las circunstancias hist6ricas mencionadas,
pone de relieve el canicter simb6lico requerido para la obra de Miguel Angel,
no es menos cierto que la reforma suponia tambien importantes
consecuencias funcionales para la ciudad. En el esquema circulatorio de la
ciudad renacentista el Capitolio se alzaba como una barrera, dificultando la
comunicaci6n entre los barrios medievales y la zona de los foros, que
comenzaba a poblarse. Para advertirlo basta con mirar los mapas de Roma
en el siglo XVI.
Los grabados de la epoca
ilustran su situaci6n como una colina
rocosa y sin trabajar, carente de
accesos directos desde el sector
mas urbanizado de la ciudad (Fig. I).
Tambien en representaciones mas
tardias, como la planta de Lafrery,
realizada en 1577, y en la de
Tempesta, de 1593 (Fig. 2), se
observa la ladera que descendia
hacia la via de la Consolazione
ocupada por huertas, mientras que al
pie de la colina, desde la plaza Montanara hasta la Iglesia de la Consolazione,
se sucedia una hilera de casas sin interrupci6n23 . Sobre la cima, junto a la
Iglesia de Aracoeli, se asentaban el Palacio Senatorio, levantado en el
medioevo sobre las ruinas del Tabularium, y otro edificio del siglo XV,
destinado a Palacio de los Conservadores. La plaza, situada entre los
palacios, carecia completamente de pavimento. EI estado de abandono de
2J efr. A. MUNOZ, op. cit., 15.
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Fig. 2. A. Tempesta. Detalle de la Planta de Roma de 1593. En F. EHRLE, La Piante Maggiori di Roma dei Sec.
XVI e XVII Riprodotte in Fototipia a cura della Biblioteca Vaticana, Citti del Vaticano, Biblioteca Apostolica
Vaticana, 1990, III
los edificios y su entorno contrastaba con otros espacios publicos, en los
que desde el siglo anterior, venian realizandose tareas de reconstrucci6n.
Desde el Quattrocento, con el regreso del Papa de su exilio enAvignon,
Roma habia tornado a ser un centro de la vida politica y cultural. Los
sucesivos pontifices habian promovido una intensa actividad constructiva,
en gran parte destinada a restablecer la seguridad de la vida urbana24 •
24 Cfr. F. LOMBARDI, Roma. Palazzi, palazzetti, case, Roma, Edilstampa, 1992, 12.
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Fue Nicolas V (1447-1455) el primero en impulsar la aplicaci6n de un
plan de mejoras. El mismo inclufa la reparaci6n de murallas y la disposici6n
de acueductos y fuentes para proveer de agua a la ciudad, ademas de la
restauraci6n de numerosos edificios y la construccion de la nueva basflica
de San Pedr025 . Dentro de su programa, el Papa dispuso el trazado de la
nueva ciudadela vaticana, a la que se llamo Borgo, al otro lado del Tiller,
junto ala Basflica de San Pedro. En ese entonces, debido al mal estado de
los otras puentes, la comunicacion del Borgo con los restantes barrios romanos
quedaba circunscripta al puente situado junto al castillo-fortaleza de
Sant' Angelo.
Muchas de las obras mencionadas estuvieron bajo la direccion de
Leon Battista Alberti, que trabajo en Roma hasta 1464. Benevolo considera
que Alberti es el responsable de la ordenacion de los Bargas can las tres
calles paralelas que convergen hacia San Pedro y enlazan la ciudad
can la residencia papa[2°. Tres calles cuya apariencia resuIta semejante
a 10 que el tratadista recomienda en De re aedificatoria, al aconsejar que
se evitell las calles completamente rectas dentro de las ciudades, procurando
que como sucede con los rfos, cambien suavemente de direccioll hacia un
lado y hacia otr027 .
En los afios siguientes a la puesta en marcha del plan urbanfstico de
Nicoh'is V, fueran construidos numerosos edificios monumentales, en su
mayorfa iglesias y palacios particulares pertenecientes a las familias mas
poderosas de Roma. EI primero fue el palacio Venecia, que el cardenal
Pedro Barbo, futuro papa Paulo II (1464-1471), hizo edificar junto a la
antigua iglesia de San Marcos, proxima al pie de la colina del Capitolio. El
palacio del cardenal Barbo era parte de un complejo integrado porIa iglesia,
" Justamente ]a carencia de fuentes habfa sido causa de que, en los anos anteriores, la poblacion
romana se hubiese concentrado principal mente sobre la margen oriental del TIber. Alii se
habfan extendido, dentro de los Ifmites de la muralla Aureliana, los barrios de Regola.
Sant' Angelo, Ripa, Campitelli, Pina, San Eustachio y Parione.
or. L. BENEVOLO, Historia de la arquitectura del Renacimiento, Madrid, Taurus. J 972.
199
27 Cfr. L. B. ALBERTI, Dc Re Acdificatoria. Madrid. AkaJ. 1991, 183-184.
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la plaza, el palacio y un "palazzetto". Muy pronto, otros personajes del
patriciado romano levantaron sus residencias en algun sitio pr6ximo al
complejo. Siendo ya Paulo II, Barbo orden6 la ejecuci6n de un jardfn y
residencia junto a la iglesia y convento de Aracoeli, al que mas adelante
hizo fortificar Paulo III, vinculandolo con el "palazzetto" mediante un corredor
aereo.
Tras la muerte de Nicolas v, Sixto IV (1471-1484) dioun nuevo impulso
al pragrama urbanfstico de Roma. Durante su pontificado se llev6 a cabo la
construcci6n y restauraci6n de las calles y edificios situados a 10 largo de la
via Papalis, el trayecto que unfa las basflicas de San Pedro y de San Juan de
Letran, pasando por la plaza del Puente Sant' Angelo, la plaza de Monte
Giordano, la plaza de San Pantaleo, la actual plaza del Gesu, el Campidoglio,
los Foras Romanos y el Colise02K • Se reconstruy6 el puente Sixto, que
permiti6 una mayor comunicaci6n de los barrios con el Trastevere y se
aplic6 una politica de poblaci6n de la zona norte de la ciudad, donde fueron
restaurados la igJesia y el convento agustiniano de Santa Maria del Popolo.
Tambien fueron sistematizadas y pavimentadas numerosas calles y plazas
(Campo dei Fiori, Giubbonari, Balestrari, Florida, dei Banchi, del Governo
Vecchio, di Monte Brianzo, Borgo Sant' Angelo), se demoli6 la bodega
situada en un extremo del puente Sant' Angelo y se traslad6 el mercado
ciudadano desde el pie del Capitolio a la plaza Navona2Y •
A principios del Cinquecento fueron tomadas otras medidas para
reorganizar la urbe, abriendo calles recti/fneas trazadas no s610 para
plegarse a un diseiio unitario, sino para pennitir en ambos frentes la
construcci6n de nuevos edificios monumentales30 • Se trata de un cambio
de criterio, probablemente relacionado con la presencia de Bramante en
Roma, que desde 1505 trabaj6 a las 6rdenes del papa. Aun asf, cabe destacar
que el concepto urbanistico comprendido en el disefio de las nuevas calles,
" efr F LOMBARDI, op cit, 13.
N efr. 1. INSOLERA, op. cit, 41.
,lu L. BENEVOLO, op. cit., 207-208.
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tambien encaja dentro de 10 aconsejado por Alberti en De re aedificatoria,
donde se recomienda la disposici6n de algunas "calles maestras" 0 principales
en la trama de la ciudad. De ese modo, Alejandro VI (1492-1503) hizo
construir la vfa Alexandrina, que une Castel Sant' Angelo con la plaza de
San Pedro. Julio II (1503-1513) orden6 la construcci6n de la via Giulia en el
barrio de Regola y de las vfas de la Lungara y de la Lungaretta, que vinculan
el Trastevere y el Bargo con el Campitelli, a traves de la isla Tiberina. La
calle Leonina, hoy Hamada Ripetta, construida por Le6n X (1513- [521),
constituye otro ejemplo. Lo mismo que [a calle Clementina, actual mente del
Babuino, de Clemente VII (1523-1534). Las dos ultimas, situadas a los
lados de la antigua vfa del Corso, se extienden respectivamente desde Porta
del Popolo hacia el sudoeste y sudeste, penetrando en los barrios que ocupan
la rivera oriental del Tfber.
Otra fue, en cambio, la actitud de Paulo III (1534-1549) frente a la
busqueda de soluciones relativas al funcionamiento urbano'i. Las
intervenciones rea[izadas durante su pontificado revelan una mayor
conciencia de la complejidad propia de una ciudad. POl' ese entonces se
construy6 la vfa Trinitatis, que atravesando las tres vfas principales que
parten de la plaza del Popolo, vincula Ia plaza Nicosia con la plaza de Trinita
dei Monti. Tambien, la vfa Paula, que conecta la plaza di Ponte con la via
Giulia y la vfa Panico, simetrica a la via Paula, que cruza el barrio Ponte. Se
trata de calles que no tienen como fin principal facilitar [a entrada 0 salida
de Roma, sino que, como afirma Insolera, estan pensadas para favorecer el
funcionamiento interno de la ciudad, atendiendo a la complejidad del hecho
urbano, que hasta entonces habra sido considerado casi como un campo
neulro donde conslruir un palacio, exaltar un temploJ abrir una calle'2.
" Gran parte de las iniciativas urbanfsticas del pontificado de Paulo [lI se atribuyen al hnmanisla
romano Latino Giovenale Manetti (1468-155~), que desempefi6 distinto~; cargos diplomuticos
en la Cnria romana. Cfr. D'ONOFRIO, op. cit., 140-142.
.12 p(/o!o III !lU(} essere dun({uc cOl/.siderafU e! I'rilllo papl1 che UJllsiderl1 ROlli" come 1111
orgllnisl1lO cOl1lj,!esso, ill cui occorre UII(/ mo!teji!icihl di intervenli e I/.Oll jli,) come Ull cal/.JI'0
Ileutro su cui coslruire U/1.I'''!lIll0, il1lw!z"re un tempio, "prire unll strllcla. I. INSOLERA, op.
cit., 102.
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En eJ conjunto de acciones urbanfsticas realizadas durante el pontificado
de Paulo III, tuvo lugar el disefio de Miguel Angel para el Campidoglio, que
ademas de constituir un memorial de las glorias de Roma, debfa ofrecer una
soluci6n funcional. El proyecto del artista debfa facilitar el acceso ffsico a la
extensa zona ocupada por las ruinas imperiales, generando una mayor
continuidad en la trama urbana. Tanto en el aspecto simb61ico como en el
funcional, el programa arquitect6nico del complejo exigfa a Miguel Angella
soluci6n del enlace entre la ciudad y los antiguos foros. Si bien las exigencias
de orden simb61ico reclamaban para la obra el cankter y lajerarqufa de un
monumento, las necesidades de orden funcional determinaban el ser
arquitect6nico de la obra. EI Campidoglio no debfa ser una escultura y pOl'
10 tanto, su estetica tampoco se correspondfa con la estetica propia del arte
de esculpir.
EI programa funcional
El proyecto de Miguel Angel para el Campidoglio debfa vincular los
barrios medievales Trevi y Pigna con el barrio Campitelli, situado al otro
lade de la colina. Para ello, el espacio de la plaza requerfa un disefio apropiado
para una intensa circulaci6n. Ala vez, en el mismo lugar debfa darse cabida
a distintas actividades publicas, relacionadas con la acci6n polftica del Senado
y de los Conservadores. Ambas instituciones, integrantes del gobierno
comunal de Roma, fueron en gran parte las responsables de la determinaci6n
de los requisitos funcionales y del ritmo de ejecuci6n de las obras.
Como se ha dicho, el gobierno comunal de la ciudad habfa surgido en
1143, durante elpontificado de Inocencio II. EI suceso tuvo lugar a rafz de
una insurrecci6n contra el poder temporal del Papa, estando vacante el
trono imperial. La predica de Arnaldo de Brescia, que abogaba pOl' un
gobierno laico, contribuy6 a la instauraci6n del nuevo regimen. Los
representantes del pueblo decidieron que el gobierno municipal debfa estar
constituido por una magistratura colegial, a la que se llam6 Senado. En la
misma elecci6n del nombre queda reflejada la intenci6n de restauraci6n de
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la antigua Republica y la consiguiente oposici6n, tanto al poder temporal del
Papa, como a las pretensiones absolutistas del Emperador.
EI Senado, que estableci6 su sede en el Capitolio, se hizo cargo de la
administraci6n de la ciudad, reuniendo a la vez los poderes Iegislativo, judicial
y ejecutivo. Tambien se ocup6 de las tareas de vigilancia, seguridad y
mantenimiento en las calles, asf como de la reconstrucci6n de las murallas
y del control del mercado. Sin embargo, una vez superadas las luchas contra
el Emperador y la crisis del cisma, el Papa recuper6 parte del gobierno
temporal de la ciudad y redujo sensiblemente las facultades del gobierno
comuna!. En el ano 1188, Clemente III obtuvo de los senadores un juramento
de fidelidad y reconocimiento de soberania al papado.
En 1363, cuando el Senado contaba con dos siglos de vida, se sancion6
una nueva magistratura como reacci6n ante la oligarqufa que dominaba la
ciudad. Surgi6 asf el cuerpo de los Conservadores, encargado de asumir el
control polftico y administrativo de Roma. Dicho organismo estaba compuesto
por tres magistrados, dos de los cuales representaban a la burguesfa y uno
ala aristocracia. La actuaci6n de los Conservadores en el gobierno comunal,
dio lugar a sucesivas reformas ordenadas a la disminuci6n del numero de
tareas dependientes del Senado y ala reducci6n del ambito de jurisdicci6n
del mismo. La administraci6n municipal qued6 principalmente en manos de
la nueva magistratura, que se hizo cargo de muchas de Jas tareas antes
desempenadas por el Senado. Entre estas quedaban comprendidas la tutela
de los monumentos antiguos y la construcci6n de los palacios capitolinos33 .
A partir de las reformas establecidas por los Conservadores, los
Senadores, que continuaron ejerciendo el poder judicial en los asuntos de
tipo criminal, pasaron a ser poco mas que la representaci6n simb61ica de la
cabeza del gobierno comunaP4. Aun teniendo sus poderes muy recortados,
el Senador representaba a la maxima autoridad laica de la ciudad. Debfa
.1J Cfr. M. L. TITTONI, La facciata del Palazzo Senatorio in Campidoglio, Pisa, Pacini.
1994, 23 y 55 .
.'4 Cfr. Ibidem, 27-28.
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residir en el Palacio Senatorio con una corte compuesta por unas cincuenta
personas, entre las que se contaban oficiales, farniliares y soldados. Si visitaba
la ciudad un emperador, rey, 0 legado apost61ico, era recibido en el Capitolio
por el Senador, con un ceremonial cuidadosamente estudiado para cada
ocasi6n.
Eso mismo deberfa haber sucedido cuando, en 1536, Carlos V estuvo
en Roma. Pero, las malas condiciones de la plaza y sus accesos no 10
permitieron. Segun consta en acta, pocos meses despues de la visita del
Emperador, los Conservadores resolvieron restaurar su palacio. Sin embargo,
hasta pasados varios anos no se hizo nada al respecto. En 1539, estando ya
la escultura de Marco Aurelio en el Capitolio, los Conservadores, en atenci6n
a un consejo de Miguel Angel, decidieron invertir 320 escudos para restaurar
la escultura y para la ejecuci6n de ciertos muros, que Ackerman identifica
con los muros de contenci6n situados debajo de Ia iglesia de Aracoeli35 .
Tambien De Angelis d'Ossat se refiere a dichos muros, senalando su
presencia en una planta de Roma realizada por Bufalini (Fig. 3) en el siglo
XVI:
[... J Se decidi6 fijar los Lfmites de la plaza. construyendo sobre todo
los largos muros de sosten que flanqueasen la iglesia de Aracoeli,
segun aparece indicado tambien en la planta de Bufalini (/55/). Es
fundamental para la nueva delimitaci6n espacial urbana, el
alineamiento de la muralla con el gran nicho central, trazada de
manera que presentase la misma oblicuidad ofrecida por el palacio
de los Conservadores respecto al nuevo eje definido por la [(flea
media del palacio del Senador y la estatua de Marco Aurelio3!>.
En 1542 no se habfa avanzado demasiado en las mejoras del conjunto.
Se tiene noticia de que el senador electo ese ano, Leonardo da Foligno, se
neg6 a habitar en el Palacio Senatorio debido a la incomodidad y
deformidad del mismo. Probablemente, los fondos disponibles para la
" Cfr J ACKERMAN, La arquitectura de Miguel Angel, Madrid. Celeste, 1997, 320.
", G. DE ANGELlS D'OSSAT, La urquireetura, en Miguel Angel. Artista-pensador-escritor,
Barcelona, Teide, 1968, II, 327.
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Fig. 3. Leonardo Bulalini (s. XVI), Detalle de la Plant> de Roma de 1551. En F. EHRLE, La Piante Maggiori di Roma
dei Sec. XVI e XVII Riprodotte in Fototipia a cura della Biblioteca Vaticana, Citt" del Vaticano, Biblioteca
Apostolica Vaticana, 1990, I.
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reforma de la plaza y los palacios capitolinos eran demasiado escasos. No
se conoce con certeza la fecha en que Miguel Angel pudo exponer un
proyecto general para el Campidoglio. Sin embargo, a partir de la relaci6n
que existe entre la fachada del Palacio de los Conservadores y el abside de
San Pedro, Ackerman sostiene la hip6tesis de que el disefio de la fachada
de los Conservadores habrfa estado terminado antes de 1546, cuando el
arquitecto comenz6 a trabajar en las obras del Palacio Farnese y de San
Pedro37 •
La realidad sobre la que Miguel Angel debfa intervenir presentaba
una serie de funciones diversas a las que el arquitecto hubo de dar cabida.
La plaza, ala vez que debfa permitir la circulaci6n referida, requeria de un
espacio suficientemente amplio para desarrollar funciones publicas de gran
protocolo. Entre otras cosas, era el "locus justitiae" donde se dictaba la
pena capital y en algunos casos, tambien se ejecutaba a los condenados. En
aque] espacio, atendiendo a la complejidad del programa, el arquitecto debfa
crear un entorno apropiado para albergar la legendaria estatua de Marco
Aurelio.
Las preferencias esteticas del artifice
Despues de una consideraci6n de las principales circunstancias de
orden simb6lico y funcional relacionadas con la reforma de los palacios
capitolinos, antes de comenzar una aproximaci6n fenomenol6gica a la obra
de Miguel Angel en el Campidoglio, conviene concluir la presente
aproximaci6n hist6rica con un breve analisis de las preferencias artisticas
\7 Los derulles de la faclwda de los COl1servadores es/lilJ [lJlil11al11ellle relacionados C(m los
dellilles del libside de Sail Pedm. Asimisl11o, el sis/ema eslruclural del Polacio de los
COllservadores. ell el que las wrgas SOil soporllldas por anchos pilares en los que .Ie lauran las
!,i!as/l'IIs, .Ie vuelve a repelir elt Salt Pedl'll pel'll con f"l1cil)1l l'uramel/le expresiva,
il'/depelldiellie de la estructllra. J. Ackerman. op. cit.. 327. Sc trata de una tesis a la que se
oponcn olros especialistas. como Renato Bonelli. que situa Ia sistematizacion del Campidoglio
realizada por Miguel Angel despues de 1955. durante los pontificados de Paulo IV y Pio IV. efr.
R. Bonelli. La piazza capilolil/a, P. PORTOGHESI - B. ZEVI, Michelangiolo architetto,
Torino, Giulio Einaudi, 1964, 427. De todos modos, Ia relacion formal mencionada por
Ackerman resulta evidenle.
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del Buonarroti. Dichas preferencias, que son verdaderas constantes de su
obra, se ponen de relieve en la consideraci6n de la actitud selectiva que el
artista mantiene can la tradici6n.
Miguel Angel, que comenz6 en Florencia, siendo un nino, su formaci6n
artistica, pronto descubri6 su predilecci6n por la escultura, en la que
reconoci6 el arte que Ie permitfa expresar del modo mas acabado su amor
par la belleza. En 1490, estando en el Jardin de los Medici en companfa de
otros j6venes, trabajando bajo la direcci6n de Bertoldo, tuvo lugar su
encuentro con Lorenzo el Magnffico. Aquel poderoso de Florencia, avezado
en el conocimiento del arte y de los hombres, reconoci6 en el joven de
quince anos a un posible heredero de la grandeza de Donatello. Desde
entonces, Miguel Angel fue incorporado a la corte del Magnffico, donde
permaneci6 hasta la muerte del mecenas. Durante su estancia en el palacio
de Vfa Larga, el artista pudo dedicar todas sus energfas a su actividad
preferida, al tiempo que fue introducido en el cfrculo de humanistas que
rodeaba a Lorenzo.
En la epoca de sus c1ases a Miguel Angel, Bertoldo, que habfa sido
discfpulo de Donatello, era tan anciano que no tenfa fuerzas suficientes
para aplicarse a la escultura. Ademas de que sus obras distaban de poseer
la singularidad de las de su maestro, sus preferencias artfsticas se orientaban
hacia las miniaturas y la orfebrerfa, algo muy diferente del gusto del
Buonarroti. POl' ello, el verdadero maestro de Miguel Angel en el arte de
esculpir no fue Bertoldo. Fueron Donatello y las esculturas antiguas, a las
que el artista tambien tuvo acceso en casa de los Medici.
Como es sabido, Donatello (1383-1466), que realiz61a mayor parte de
su producci6n bajo el mecenazgo de Cosme de Medici, fue uno de los ilustres
fundadores del arte florentino. A causa de los errores cronol6gicos y de
atribuci6n de obras cometidos pOl' Vasari, durante anos se tuvo de Donatello
la imagen de un artista casi medieval. POl' el contrario, Pope-Hennessy, en
su investigaci6n sobre el artista, destaca la existencia de una busqueda sin
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"preconceptos", que consiste en un tratamiento de la obra orientado a suscitar
efectos de ilusi6n 6ptica en el espectador.
Se trata de una busqueda que requiere de la continua inventiva del
artista para crear efectos semejantes a los que en el mundo real, advierten
la vista 0 el tacto. Donatello consigue dichos efectos, principalmente, por el
insinuarse de las formas debajo de la ropa y por la representaci6n de la
compresi6n de los cuerpos, que pone en evidencia la mayor 0 menor rigidez
de la materia representada. Como consecuencia, su escultura adquiere una
expresi6n original de vida y energfa, que separa su obra del arte de sus
contemporaneos. Por ello, Pope-Hennessy no duda en definir a DonateIIo
como un autentico artista, en el sentido moderno de la palabra.
Por un relato de Vasari, es conocida la amistad de Donatello con Filippo
Bmnelleschi, con quien comparti6 su pasi6n por las antigiiedades3x• Como
observa Bober, ambos amigos apreciaron en la escultura antigua el
movimiento dramatico y expresividad emocional de las figuras3~. Dos
cualidades que se encuentran en la obra de DonateII040 y que seguramente
despertaron la admiraci6n de Miguel Angel, en quien sus contemporaneos
reconocieron a un sucesor del escultor "quattrocentista". La producci6n de
ambos florentinos, que en cierto sentido, puede considerarse semejante,
posee tambien un fuerte caracter individual, que en uno yotro artista se
manifiesta en una manera personal reconocible41 • En el caso de Miguel
Angel, una causa importante para ello es el uso de una tecnica propia y
distinta de 10 habitual42 . Pero mas radical aun y origen a la vez de todas sus
semejanzas y diferencias, es el hecho de que se trata de dos artistas
modernos, imbuidos de la tradici6n de "los antiguos".
1K G. VASARI, op. cit, I, 260 Y ss.
W Intrinsic a//rac/ioll of dramatic movemelll and emotiona! expressiveness o{the figures. P.
BOBER, Renaissance Artists & Antique Sculpture: a Handbook of Sources, Londres,
Harvey Miller Publishers, 1986, J 1.
'" Cfr. J. POPE-HENNESSY, Donatello, Florencia. Cantini, 1985, 7-17.
~, Cfr. P. D' ANCONA, L' opera di Miche!allge!o, en Michelangelo. Arehitettura-pittura-
scultura, Milano, Bramante, 1964, vii.
~2 efr. R. WlTKOWER, La eseultura: proccsos y principios, Madrid, Alianza, 1983, 133 y ss.
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La influencia de Donatello
resulta especialmente notoria en las
primeras obras de Miguel Angel. Sin
embargo, como indica Baldini
refiriendose al relieve de la Virgen
de la Escalera (Figs. 4 y 5), la
expresi6n conseguida por Miguel
Angel supera todo proposito de
imitacion (tanto la Antiguedad
como Donatello se convierten en
dos autenticas "medidas de
maestria") y toma solo, de los
modelos, parciales datos externos,
de tecnica43 •
Fig. 4. Donatello, Madone Pazzi. Berlin, Staatliche
Museen. En G. CASTEL FRANCO, Donatello, Milan,
Martello, 1963, fig. 42. Una anecdota referida por
Jean-Jaques Boissard, dibujante frances dedicado al estudio de las
antigiiedades romanas, puede ilustrar la actitud que mantuvo Miguel Angel
con respecto a la tradici6n. Afirma Boissard que el Buonarroti, al ser
interrogado por el acerca del Laocoonte, que en 1506 habia sido hallado en
el Esquilino, se refiri6 a la escultura como un singular milagro del arte en
el cual nosotros deberiamos hacernos con el genio divino del artifice,
mas que intentar realizar una imitacion del mismo44 • De igual modo, la
influencia que ejerci6 Donatello sobre Miguel Angel, antes que a
detenninadas fonnas esculpidas, atiende a la actitud personal del artista
respecto del arte.
Ascanio Condivi, el oscuro discipulo del Buonarroti que pas6 a la
historia por ser autor de una biografia de su maestro, destaca la memoria
visual del artista, que supo servirse de su gran capacidad de observaci6n,
43 U. BALDINI, La escultura, en Miguel Angel. Artista-pensador-escritor, Barcelona, Teide,
1968, I, 74.
44 A singular miracle of art in which we should grasp the divine genius of the craftsman rather
than try to make an imitation of it. P. BOBER, op. cit., J52.
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Fig. 5. Miguel Angel. Virgen de la Escalera. En C. TOLNAY,
Personalidad historica y artlstica de MiguelAngel, Miguel
Angel. Artista-pensador-escritor, Barcelona. Teide,
196B, I, 9
Se trata de una actitud que no
va en detrimento de la creatividad
del artista, sino que es caracterfstica
del proceso que conduce a una
representacion convincente de 10
real. Como recuerda Gombrich, todo
intento de representacion de las
apariencias reales debe comenzar
incorporando soluciones formales provenientes de las obras de sus
predecesores y contemponineos, a su propio trabaj 0 4S. Para confmnar 10
dicho por Condivi, basta citar las observaciones realizadas por Tolnay sobre
las figuras de la boveda de la capilla Sixtina, que el autor relaciona con la
estatuaria clasica y con representaciones de pintores del Quattrocento:
Los "putti" que sostienen las tablas can los nombres de los profetas
y las sibilas no son sino las figuras de Eros en los sarc6fagos
antiguos; las cariatides- "putti" que enmarcan los tronos par parejas
traen a la memoria los grupos helenisticos de Eros y PSique; los
adolescentes desnudos que sostienen los medal/ones de bronce son
variaciones sabre el Torso Belvedere y el Laocoonte, a fa vez que
sabre gemas y relieves antiguos en los que se representa a Diomedes;
los motivos de los desnudos
broncineos, el empleo de me-
dal/ones e inc/usa algunas de
las escenas pintadas en el/os
hal/an su inspiraei6n en el Area
de Constantino. [...J Los gestos
dramaticos de los profetas y las
sibilas provienen de Giovanni
Pisano y Jacopo del/a Quereia
en San Petronio de Bolonia; la
Sibila Eritrea, en Ghiberti y
Signorelli; el Dios Padre de la
Creacion de Eva, de Masaecio 46•
., Cfr. A. CONOIVI, The Life of Michelangelo, Oxford, Phaidon, 1976, 107.
46 C. DE TOLNAY, Miguel Angel. Escultor, pintor y arquitecto, 33.
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con la utilizaci6n de formulas 0 esquemas, que son como un vocabularlo
inicia1, a partir del cual el artista puede encausar la propia expresi6n
persona147 (Fig. 6 Fig. 6. Cabeza del Profeta Zacarias (Roma, Capilla Sixtina,
alrededor de 1509), figura 21 F (F1orencia, Casa Buonarroti, alrededor de
1509 y Cabeza del Moises (Roma, San Pietro in Vincoli, 1513-1516). EnL.
GOLDSCHEIDER, Michelangelo Drawings, Londres, Phaidon, 1966, 37. ).
Con frecuencia, una figura concebida pOl' Miguel Angel en su juventud.
aparece nuevamente en version invertida en una obra mas tardra,
aunque siempre de forma mas desarrollada4x . Asi ocurre con sus dibujos
para el proyecto de 1a tumba de Cecchino Bracci, que presentan una versi6n
mas madura y compleja de los dibujos realizados para la Sacristia Nueva4Y •
En el caso de Miguel Angel, ademas, es frecuente el traslado de "esquemas"
de un campo del arte a otro. De ese modo, el artista utiliza la disposici6n de
los gropos escult6ricos de las tumbas mediceas en los diseilos de las
fortificaciones de Florencia y de las escaleras de doble rampa del Campidoglio
y el Belvedere'IJ.
Es interesante destacar que, como sucede con su escultura, tambien
en la pintura Miguel Angel mantuvo una actitud selectiva ante la tradici6n.
Refiriendose a la actitud del Buonarroti hacia Domenico Ghirlandaio, con
quien comenz6, a los doce ailos, su carrera artistica como aprendiz de pintor,
Tolnay destaca su espiritu independiente:
En lugar de seguir el estilo de su maestro 0 el refinamiento de los
artistas florentinos a fa saz6n en boga (Bottichelli y Filippino Lippi),
Miguel Angel se remont6 a la tradici6n monumental del arte toscano:
a Giotto, dos centurias atras, y a Masaccio, su predecesor en casi
cien arios. Ell ellos hall6 la grandeza y dignidad de sentimiento
expresadas mediante formas sencillas y monumentales 51 •
" Cfr. E. H. GOMBRICH, Arte e ilusi6n. 75 y ss.
'S C. DE TOLNAY, Persol/lllidlld hislririw .r £luls/iell de Mi);uel AI/gel. en Miguel Angel.
Artista - pensador - escritor, Barcelona. Teide, 1968, I, 25-26.
"" Cfr. P. BAROCCHI. Michelangelo e la sua scuola, Floreneia, Olschki. 1964, III, 190.
.'" Cfr. J. ACKERMAK, op. cit., 15 L.
" C. DE TOLNAY, Miguel Angel. Escultor, pintor y arquitecto, 9.
38
UNA APROXIMACI6N HIST6RICA
Los bocetos y dibujos atribuidos a Miguel Angel, que han sido objeto
de investigaci6n por parte de numerosos expertos, integran actualmente
distintas colecciones52 • A pesar de tratarse de una cantidad considerable de
folios, tambien se sabe que muchos fueron destruidos por su propio autor en
un par de hogueras, realizadas antes de morir. Inclusive se sospecha que
ese tipo de "limpiezas" tuvo lugar en su taller con relativa frecuencia.
Probablemente, los folios no destruidos provienen de una selecci6n realizada
por el artista, hecho por el cual no resulta facil establecer entre ellos una
relaci6n de continuidad, que contribuya a la reconstrucci6n del proceso de
diseno de Miguel Angel. Sf, en cambio, la clasificaci6n cronol6gica de los
graficos permite reconocer, a traves de las variaciones tecnicas, cierta
evoluci6n de los intereses esteticos del maestro.
Han lIegado hasta nosotros dibujos hechos por el artista en sus alios
juveniles, que son copia de obras realizadas por Giotto y Masaccio (Fig. 7).
Las figuras, en las que destacan la captaci6n psicol6gica reflejada en sus
rostros y los efectos volumetricos de los cuerpos vestidos, obtenidos mediante
contrastes de claroscuro, estan hechas a pluma, utilizando la tecnica de
Ifneas cruzadas aprendida del Ghirlandaio. En algunas, Miguel Angel emplea
toques a la sanguina 0 manchas de humo. En todas las representaciones,
los trazos energicos del dibujante se distancian sensiblemente de la modalidad
" Los IILkleos prillcilJllles SOIl los clillservados ell F!orencill, en III. CIIS(/ Buon(/rroti (a este
CIIlljftlltll se Ie hall wladidll alfilflws piezas que pertellecieron al arqftitectll BUllllwlellti); ell
Ills Uffizi (de provelliencia medfcea) en el Briti,~h Museum (odquiridlls ell el slglll jJa.wdo pilI'
cO/llpm a Cosimll Buo/up.,.oti, tiltimo descelld/ellte de Miguel AIlKel; y IItras adqu/siciones
CIlIT/Il III Cili. Mlllcllm), en IVilldsor Cllstle (de III Col. Farnese); ell Ashmilleall Museu/ll de
Ox/Ind (alltiguft Col. de Sir Thomas LIlIvrellce y otms dibujlls); ell Haarlem (Cili. Teyler de
probable I'rOCedellcill Odesc(Jlchi); ell el Louvre (I'ertelleciellies a III. Corollil jiw1.ceso, quillis
ell pol'le clllI/pmdos a Antonio Milli; /luis otm.\' de las Coleccilllles Jubach Pere y Marielfe).
DIms IIL/cleos menores se COllservall en Lille (vendidos pOl' Casa Buollanoti a IVicar); ell la
Alberti/III de VIella (parte de la Co!. Marielfe); y, en jill, alf;unos jolios hay ell la Ecole des
Beaux-Arts de Paris, en Bayollll, Challtilly, Cambridfie. Nueva York, ell el VaticllIlO, etc. L.
BERTI, Los dibujos, en Miguel Angel. Artista-pcnsador-escritor, Barcelona, Teide, 1968,
II, 389. En dichos dibujos, la autenticidad de la autoria de Miguel Angel es objeto de discusi6n
entre los expertos. Mlichos de los diblljos que integran las colecciones mencionadas pOl' Berti
son considerados pOl' Ja crftica mas reciente como obra de discfpulos de Miguel Angel. Cfr. A.
PERRIG, Michelangelo's Drawings. The Science of Attribution, Yale University Press,
New Haven ano London, 1991.
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corriente entre sus contempod.neos,
caracterizada por los virtuosismos
graficos a que habian llegado los
artistas florentinos de finales del
Quattrocento 53 .
". 0
Fig. 7. Miguel Angel, Estudio probablemente realizado
a partir de una obra de Masaccio, Viena, Albertina. En
M. HIRST, Michelangelo and his Drawings, Londres,
Yale University Press, 1989, fig. I I I
Las copias 0 estudios de
figuras vestidas, que abundan en
los dibujos del perfodo mas
temprano, pronto dejan paso a la
representaci6n del desnudo (Fig. 8).
El artista se concentra en la figura
humana, abandonando la antigua
preocupaci6n por la expresi6n del
rostra. En el entomo humanista del
siglo XV no resulta novedosa la
preferencia por la representaci6n de
la figura humana. En cambio, es
notable el interes de Miguel Angel
por alcanzar, mediante su dibujo, la
perfecta expresi6n plastlca del
cuerpo. A ello contribuyeron, como recuerda Vasari, sus estudios de
anatomia:
Para llegar a la perfecci6n estudi6 anatomia, desoll6 y manej6
cadciveres para ver el principio y la ligaz6n de los huesos, mzisculos,
nervios y venas y todos los movimientos y posiciones del cuerpo
humano. Y no s6lo estudi6 anatomia en los cuerpos humanos, sino
tambien en los de los animales, especialmente caballos, de los que
siempre poseia alguno, porque le gustaban muchisimo 54 ,
Tambien Condivi, en su biogmfia, se extiende en el relato de dichos
estudios realizados por Miguel AngeL El bi6grafo deja constancia de la
53 L. BERTI, op. cit, 400.
54 G VASARI, op. cit., II, 429.
40
UNA APROXIMAcrON HISTORICA
Fig. 8. Miguel Angel, Desnudo. Florencia, Casa
Buonarroti. En M. HIRST, Michelangelo and his
Drawings, Londres, Yale University Press, 1989. fig.
Col. I.
amistad del artista con el conocido
cirujano, Realdo Colombo y de sus
intenciones, que no llegaron a
realizarse, de escribir un tratado de
anatomia destinado al uso de pintores
y escultores55 •
Con el transcurso del tiempo,
en los dibujos de Miguel Angel se
acenrua una caracteristica que sera
constante en su producci6n artistica.
Esto es, la representaci6n del
movirniento. EI Buonarroti, incorpora
el dinamismo aprendido de
Leonardo, destacando especialmente
los efectos de tensi6n muscular, de
modo que sus figuras adquieren toda
fa terrible fuerza que pronto se
desplegaria triunfal en fa boveda
de la Sixtina56 (Fig. 9). Entre los
folios que corresponden a la epoca
de ejecuci6n de dichos frescos, se
encuentran estudios de miembros
aislados, dibujados en estado de
reposo, que aparentan ser sujetos de
una contenida potencia (Fig. 10).
Resulta notable que las caras
de las figuras nacidas de la mana del
Buonarroti no son retratos. Sus
facciones, que provienen de una
concentracion en 10 esenciaf, en Fig. 9. Detalle de la b6veda de la Capilla Sixtina.
II Cfr. A. CONDrYl, op. cit., 97 y 55.
56 L. BERTI, op. cit., 410.
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los rasgos permanentes de los
rostros humanos 57 , poseen la
misma fuerza que mueve los
cuerpos58. La aversion de Miguel
Angel par la pintura de retratos
puede leerse entre las !ineas de una
carta suya, dirigida a Gianfrancesco
Fattucci en 1523, donde el artista
relata una conversacion mantenida
can Julio II sabre los frescos de la
Sixtina:
.."' /.t:;.
El primer diseno de esta
obrafiteron doce Apostoles
en los lunetos, y el resto
cierta division !lena
de adornos, como es
usual. Enseguida, habiendo
comenzado la obra, me
parecio que aquello
resultaba algo pobre, y
dije al Papa que, hacer
solo los Apostoles, me
parecia que resultaria una cosa pobre. Me pregunto por que. Yo Ie
dije: porque ellos fiteron pobres. Entonces me dio nuevo encargo de
que hiciera 10 que yo quisiera, y que me compensaria, y que pintara
incluso hasta las historias de abaj0 59.
Fig 10. Miguel Angel, Estudios para la Boveda de la
Sixtina y para los Esclavos de la Tumba de Julio II.
Oxford, Ashmolean Museum. En M. HIRST.
Michelangelo and his Drawings. Londres, Yale
University Press, 1989, fig. I I I.
57 Ibidem, 432.
5' £1 cuerpo del hombre osten/ara pa/entemen/e su indole personal hacienda vel' a los demos
que es/o siendo recep/aculo, vehiculo expresivo de un ser consli/ufiva y deliberadamen/e
in/imo, libre y capaz de apropiaci6n. Y esfo es 10 que hacen. con maesfria nunca hasfa hoy
superada. no pocos de los cuerpos humal10s que pin/a y escufpio Miguel Angel. P. LAiN
ENTRALGO, Miguel Angel y el cuerpo humano, Madrid, Magisterio Espanol, 1964, 16.
59 £ 'f disegnio primo di dec/a opera furono dodici Apos/oli neUe lunec/e, e 'f resfo lin cerfo
par/imenfo ripiel10 d'adornamenti, chome s 'usa. Dipoi, cominciafa dec/a opera, mi parve
riuscissi cosa povera, e dissi af Papa chome, facendovi gli Apposfoli soli. mi parea che
riuscissi cosa po vera. Mi domanc/o percl1l3' io gli dissi. 'Perch!! fitron po veri al1che lora '.
Allora mi decfe nuova chommessione che io facessi cia che io volevo, e che mi chonlenlerebe,
e che io dipigniessi insino aile storie di soclo. M. BUONARROTI, II Carteggio di
Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Florencia, Sansoni, 1973, 1If, 8.
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Durante el periodo en que Miguel Angel ejecuto aquellos frescos, la
tecnica de representacion utilizada en sus bocetos evoluciono hacia un mayor
dinamismo. En ellos, el artista comenzo a definir las figuras mediante una
gruesa linea de contomo, modelando las formas con elasticidad60 • Sus trazos
se tomaron mas energicos y rectos, aumentando los contrastes de claroscuro,
a veces acentuados con manchas de humo. Tambien realizo algunos dibujos
con lapiz, ensayando posturas diferentes sobre una misma figura, en una
enmarafiada sucesion de trazos superpuestos.
.,
• I
Fig, II, Miguel Angel, Estudio para el juicio Final. En M,
HIRST, Michelangelo and his Drawings, Londres, Yale
University Press, 1989, fig, 93,
En los frescos del juicio final,
dicha representacion que evoca una
ley fisica, genera una atmosfera
psicologica comtin para todo el
conjunto. Algo similar sucede con el
entrelazarse de los cuerpos de los
condenados, 0 con el amontonarse
de las figuras en grupos expectantes
Entre 1534 Y 1541 Miguel Angel ejecuto los frescos del Juicio Final.
En los bocetos de esos afios, en los que el artista utilizo a menudo la tecnica
de la sanguina, con efectos de claroscuro y gruesas lfneas de fuerza, la
representacion de la figura humana difiere notoriamente de 10 realizado
para la boveda de la Sixtina. Sus nuevos dibujos muestran la influencia
ejercida por el disefio de las esculturas de las tumbas mediceas, en las que
el artista trabajo hasta su partida' "\'
definitiva de Florencia, en 1534. En
ellos, los cuerpos de los distintos
personajes, a la vez que adquieren
un notable aumento de masa,
aparecen algo inclinados hacia abajo,
acusando la accion de la fuerza de
gravedad (Fig. 11).
60 efr. p, BAROCCHI, op, cit., III,S,
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(Fig. 12 ). Mediante la di~mil\uei6n
de la capacidad de movimiento
fisico, el pintor insinua que ha
quedado anulada toda capacidad de
acci6n individual. Asi, el artista
expresa que ha llegado el momenta
inevitable, en el que ya nada puede
ser modificado.
Fig. 13. Miguel Angel, Anunciaci6n. Oxford Ashmolean
Museum. En A. PERRIG, Michelangelo's Drawings,
New Haven and London. Yale University Press, 1991.
fig. 37.
Hacia 1540, los dibujos de
Miguel Angel experimentan un
nuevo cambia. Sus representaciones adquieren ciertas caracteristicas que
acentUan el misticismo de las imagenes (Fig. 13). Las figuras de esa epaca
tienden a perder definici6n en sus contornos, confundiendose can la
atm6sfera que las rodea. E1 aumento de luz en el interior de los cuerpos
conlleva, ademas, una perdida del propio peso especifico. £1 artista reemplaza
can frecuencia los rasgos del rostro
por manchas borrosas que expresan
el estado animico de los personajes.
Los conocimientos de anatomia que
posee Miguel Angel continuan
presentes en sus representaciones,
pero ya no de un modo explicito, sino
implicito, mediante una ejecuci6n
difusa, que sin embargo, otorga a la
obra un fuerte realismo.
Fig. 12. Detalle del juicio Final. Roma Vaticano. En R.
SALVINI, La pintura. Miguel Angel. Artista-pensador-
escritor, Barcelona, Teide, 1968. I, 260.
Han llegado tambien hasta
nosotros, algunos dibujos realizados
par Miguel Angel para Tommaso
Cavalieri y para Victoria Colonna,
junto a otro~mas, en los que el artista
utiliza una tecnica distinta a la
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Fig. 14. Miguel Angel, La Bacanal de los Ninos. Windsor
Royal library. En M, HIRST, Michelangelo and his
drawings. Londres, Yale University Press, 1989,
fig. 231.
anteriormente comentada (Fig. 14).
En ellos sobresale el perfecto
modelado de las figuras, ejecutadas
con un cuidadoso acabado de las
texturas y los detalles. Sin embargo,
es en los dibujos en los que prima 10
inacabado, donde Miguel Angel
consigue su expresi6n mas perfecta.
Algo similar sucede con su
obra escult6rica. En los trabajos de
juventud de Miguel Angel, prevalece
la busqueda de 1a perfecci6n en el
detalIe, con una representaci6n
exhaustiva de la anatomia. Es por ejemplo, el caso del David, realizado en
1501. En dicha escultura, mas que en ninguna otra, se evidencian los
conocimientos de anatomia de Miguel Angel. No obstante, en las obras
posteriores, e1 artista no vuelve a insistir en una representaci6n tan exacta
de los huesos, musculos y venas del cuerpo humano. Las busquedas esteticas
del escultor se desarrollan en otro sentido y en sus esculturas se insinua la
creciente preferencia del artista por 10 inacabado. Una caracteristica de la
escultura de Miguel Angel con la que ToInay relaciona el poder de sugesti6n
de su obra. El autor considera que, ante 10 inacabado, la imaginaci6n se
siente Hamada a desplegar su capacidad creativa:
Muchas de sus esculturas se ven salir gradualmente del bloque
amorfo, como imagenes del proceso creador en cuanto tal. Con
frecuencia, por las marcas del cincel, podemos seguir las fases
sucesivas del progreso de la obra, y, con ello, participar directamente
en los esfuerzos del artista, recreando y completando en nuestra
imaginaci6n el bloque "inacabado". Quiui sea esta una de las
razones por las que aim hoy dia las obras de Miguel Angel parecen
un manantial inagotable de energia, y su contemplaci6n exalta
siempre nuestras facultades creadoras 61 .
61 C. DE TOLNAY, Personalidad... , 25.
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Cabe destacar que Miguel Angel, al tiempo que utilizo en su pintura la
representaci6n del cuerpo humano como principal medio expresivo, dej6
pnkticamente de lado los entonces vigentes repertorios iconognificos que
poblaban las realizaciones artfsticas de la epoca. Aquel vocabulario aleg6rico
habfa tenido especial importancia durante la Edad Media y continuaba siendo
utilizado por los pintores del Renacimiento. El Buonarroti desech6 ese tipo
de lenguaje, acufiado con el paso del tiempo en el arte de Occidente y en su
lugar prefiri6 un lenguaje de alcance universal: la capacidad expresiva de la
figura humana.
Miguel Angel se esforz6 incesantemente para superar su habilidad
tecnica, orientada a expresar el alma humana mediante la representaci6n
del cuerpo. Gombrich sefiala la tenacidad de la busqueda expresiva del
artista recordando que las actitudes y posiciones que muchos grandes
artistas del Quattrocento podfan haber dudado en introducir en sus
cuadros, por temor de fracasar al representarlos ajustadamente, solo
estimularon SLl ambicion artfstica 62 • Como recuerda Summers, el
Buonarroti centr6 su busqueda artfstica en la "maxima dificultad" que supone
la representaci6n del cuerpo humano vivo, y es precisamente en aquella
"dificultad" donde Miguel Angel consigue la "facilidad" que caracteriza su
obra63 .
" E. H. GOMBRICH, La historia del arte. Madrid, Debate, 1997,305 .
• .1 efr. D. SUMMERS, Michelangelo and the Language of Art, New Jersey, Princeton
University Press, [981. J82.
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Capitulo II
Una aproximacion fenomenologica
Entre la ciudad renacentista y los foros
EI conjunto del Campidoglio se extiende sabre la colina capitoIina,
como un alto a mitad de camino, en el paseo que vincula la ciudad renacentista
can el antiguo Foro. AI mismo se accede por la suave pendiente de la
"cordonata", que desde la visi6n lejana que permite la via de Aracoeli, invita
al caminante a continuar su recorrido. En tiempos de Miguel Angel, la via
que unia el Gesu con el pie de la colina, enhebraba una sucesi6n de espacios
acotados que aumentaban gradualmente de tamafio, hasta culminar en la
plaza del Capitolio. Y allf, par detras del Palacio Senatorio, se abria en la
inmensa extensi6n de los foros.
Es probable que la imagen que el Campidoglio ofrece en nuestros
dfas, no coincida exactamente con la prevista pOl' Miguel Angel al disefiar
el conjunto. Como es sabido, la mayor parte de la reforma arquitect6nica de
la plaza y de los palacios fue realizada despues de la muerte del artista.
Incluso, algunos de los elementos que integran la versi6n actual del complejo,
como es el caso de la fuente del Palacio Senatorio, no provienen del disefio
de Miguel Angel G4 • Sin embargo, la distorsi6n que existe entre el disefio
original y la imagen actual del conjunto, s610 en una menor proporci6n
responde a los cambios introducidos por Giacomo della Porta y los demas
arquitectos encargados de la direcci6n de la obra tras la muerte del maestro.
M La Fuente fue incorporada por Matteo da Citta di Castello en 1588.
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Los proyectos arquitect6nicos del Buonarroti tienen la virtud de no
perder el encanto y la fuerza impresos pOl' su creador, a pesar de que otros
hayan ultimado las decisiones en la concreci6n de la obra. Tal vez ello sea
una consecuencia del modo de proyectar de Miguel Angel, que acostumbraba
resolver el disefio de las partes sucesivas a medida que podia apreciar, en
escala real, el efecto de 10 construido. Como recuerda Ackerman, en la
arquitectura de Miguel Angel, el exito de la soluci6n se encontraba en gran
parte asegurado pOI' el planteamiento correcto del problema; par ella, su
concreci6n adecuada no exigia la fidelidad a unos detalles previamente
determi nados:
[... J Nunca sabremos can certeza como hubieran sido los proyectos
de Miguel Angel no realizados, 0 terminados solo parcialmente; en
realidad, el mero hecho de intentarlo implica no entender su
concepto de la arquitectura. Para visualizar cualquier diseno de
Miguel Angel tenemos que comprender no una solucion determinada,
sino el espfritu )' los objetivos del proces06S •
POI' el contrario, la causa que hoy dia nos dificulta la percepci6n del
Campidoglio tal como 10 previera su auto1', proviene de los cambios, que
desde fines del siglo XIX, modificaron substancialmente el entorno de la
colina. Dicho entorno, producto de la evoluci6n de la ciudad medieval y de
las reformas puntua!es del Renacimiento, se mantuvo en Ifneas generales
hasta 1885, cuando comenzaron los trabajos de demolici6n, para la
construcci6n del monumento a Vittorio Emanuele II (Fig. 15). Tanto la
implantaci6n del monumento como la construcci6n de la Via de los Foros
Imperiales, constituyeron intervenciones de tal magnitud, que alteraron
definitivamente la escala de las calles y de los espacios abiertos de la zona66 •
A ella se debe sin duda, que actual mente percibamos el espacio del
Campidoglio como un episodio aislado del resto del tejido urbano.
A pesar de que la via de Aracoeli ha perdido parte de su antigua
riqueza espacial, tambien hoy al recorrerla, es posible disfrutar del
(,j J. ACKERMAN, La arquitectura de Miguel Angel, 41
(,Ci err. I. INSOLERA, Roma. Immagini e realta dal X al XX secolo, 33 y 55.
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Fig. 15. Situaci"n del Campidoglio Segun la Planta de G. B. Nolli (1748). En F. EHRLE, La Piante Maggiori di
Roma dei Sec. XVI e XVII Riprodotte in Fototipia a cura della Biblioteca Vaticana, Citt" del Vaticano,
Biblioteca Apostolica Vaticana, 1990, VI.
espectaculo "animado" que ofrece la perspectiva lejana del conjunto, Al
final de la calle, en primer tennino, se descubre la linea vertical de la torre
del palacio Senatorio. Sin embargo, al avanzar hacia ella, la altura de la
torre disminuye, extendiendose la perspectiva en sentido horizontal. Es el
juego del arquitecto, que incorporando distintos elementos, hace que la imagen
varfe en funci6n de la posici6n del espectador. S6lo a causa de sus pasos,
los pIanos se despegan del fondo, revelandose como volumenes. Finalmente,
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quedan aun lado la fachada de ladrillo y la empinada escalera de la iglesia
de Aracoeli: ha llegado el momenta de emprender el ascenso por la
"cordonata".
Semejante preambulo exige un desenlace espectacular. Este tiene lugar
cuando, a mitad del ascenso, se advierte la presencia de una figura humana
que avanza desde el centro del Palacio Senatorio. Ante la vista del caminante
aparece la estatua ecuestre de Marco Aurelio, que rodeada de una
arquitectura de enormes pilastras y comisas, en medio de la misteriosa
estrella del pavimento, nos habla de la grandeza de la "ciudad etema"67.
La representacion de la figura humana
Fig. 16. Miguel Angel. Estudie para la Fachada de San
Lorenzo. Florencia. Casa Buonarroti. En P. BAROCCHI.
Michelangelo e la sua scuele. I disegni di Cas.
Buon.rroti e degli Uffizi. Flerencia, Lee S. Olschki,
1962, II, 45 recto. part.
En los primeros disefios arquitect6nicos
propuestas se asemejan a una
especie de trama sobre la cual
despliega su protagonismo la
escultura. Ello sucede en el caso de
la fachada proyectada entre 1515 y
1520 para la iglesia medicea de San
Lorenzo 68 , donde el frente del
edificio, por expreso deseo del
papa Medici, Le6n X, debia dar
albergue a un extenso programa
iconografico de estatuas y frisos
esculpidos por el artista (Fig. 16).
Lamentablemente, la obra nunca
lleg6 a construirse. De no haberse
frustrado su realizaci6n, Miguel
Angel habria dejado en aquella
de Miguel Angel, sus
67 efr. Y. MARIANI, Michelangelo e la facciata di San Pietro, Roma, Fratelli Palombi,
1943, 3 I.
68 efr. c. DE TOLNAY, Michelangelo III. The Medici Chapel, New Jersey, Princeton
University Press, 1948, 5.
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fachada todo un elenco de expresiones del espfritu humano, manifestadas
de un modo sensible en la plasticidad de los cuerpos.
Otra es la relaci6n entre la arquitectura y la escultura, dispuesta por
Miguel Angel en el conjunto del Campidoglio. En el afio 1539 -fecha del
primer testimonio escrito sobre su intervenci6n en el disefio del complejo-
el artista habia adquirido la suficiente experiencia para enfrentar el disefio
arquitect6nico con renovado interes. Desde 1520, habia realizado diversas
reformas en los edificios de la Iglesia y la Biblioteca de San Lorenzo, en
Florencia (Fig. 17). Entre 1528 y 1530, habia llevado a cabo sus encargos
militares para las fortificaciones de aquella ciudad. Ademas, como indican
algunos documentos, habia estado ocupado en el proyecto de puentes y
palacios para algunas poblaciones italianas. Todo ello permiti6 a Miguel
Angel hacerse cargo de diversos problemas esteticos, funcionales y
constructivos, penetrando en la esencia de 10 propiamente arquitect6nico.
Aun asi, es probable que
quienes hayan estado en el
Campidoglio, coincidan en afirmar
que tambien alIi la figura humana
conserva un caracter dominante. Su
representaci6n escult6rica se hace
presente ante el espectador desde
el primer momento. Y hablar de
momentos tiene su justificaci6n, ya
que, como sucede con la perspectiva
lejana del conjunto, el disefio parece
cobrar sentido a partir del movi-
miento, siguiendo los recorridos
previstos por el artista.
Cuando el visitante avanza por
1a calle hacia el pie del Capitolio,
aparece ante sus ojos la conspicua
Fig. 17. Miguel Angel. Puerta de Ingreso a la Sala de
Lectura. Florencia. Biblioteca Laurenziana. En W.
WALLACE, Michelangelo at San Lorenzo, Cambridge,
Cambridge University Press, 1995, 172.
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siIueta de la igIesia de Aracoeli. Aunque eI enorme plano de ladrillos de la
fachada capta su atenci6n, al recortado perfil medieval Ie sucede, sin soluci6n
de continuidad, el mon6tono ritmo de las esculturas que coronan los edificios
de Miguel Angel. De ese modo, las estatuas de marmol recuerdan la
presencia humana no s610 por su figura, sino tambien por el ritmo racional
de sus intervalos.
Despues del ascenso ininterrumpido por la "cordonata", en el que
hace su aparici6n la estatua de Marco Aurelio, quien ingresa en el recinto
que definen los palacios debe pasar junto a los Di6scuros, dispuestos a
ambos lados del camino. Las gigantescas estatuas de Castor y P61ux, de
pie junto a sus monturas, son un obligado memorial del origen divino de la
raza humana. Una vez en la plaza, el empuje centrfpeto de los edificios y el
efecto centrffugo del pavimentoW , generan una ilusi6n de movimiento circular,
por la que todo parece girar en tomo a la estatua del emperador. Y por
delante del plano imponente del Palacio Senatorio, en perfecta simbiosis
con la arquitectura de la escalera, las figuras de dos dioses f1uviales
impregnan de vitalidad la bifurcaci6n del camino, que se abre hacia ambos
lados.
Sin embargo, en el Campidoglio, el canicter dominante de la figura
humana no es s610 consecuencia de la estrategica ubicaci6n de las esculturas.
Tambien contribuye a ello la particular relaci6n que existe entre los elementos
escult6ricos y los arquitect6nicos. La escalera del Palacio Senatorio -una
de las pocas partes del conjunto construidas en vida de Miguel Angel-
contiene un interesante ejemplo de ello. En efecto, se observa cierta afinidad
formal entre los miembros musculosos de las estatuas, que personifican los
rios Nilo y Tigris, y la fjgura de los balaustres, que recorren la doble pendiente
de la escalera. Las unidades que integran dicha balaustrada, parecen provenir
de un proceso de metamorfosis, acaecido a partir del cuerpo de las
divinidades.
•• efr. c. DE TOLNAY, Miguel Angel. Eseullor, pintor y arquiteeto, 126.
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Fig. 18. Miguel Angel, Tumba de Juliano de Medici.
Florencia, Sacristia Nueva de San Lorenzo. En W.
WALLACE, Michelangelo at San Lorenzo. Cambridge.
Cambridge University Press, 1995, 80.
El traslado de las formas
animadas a las formas de la arqui-
tectura se encuentra en el mismo origen de los 6rdenes griegos. Esta presente
en la explicaci6n de Vitruvio acerca del nacimiento del orden j6nico y del
orden corinti070, y Vasari, en el siglo XVI, confirma la tradicional vigencia
de aqllella asociaci6n71 • No es de extrafiar, por 10 tanto, que en la plaza
capitolina, la estatua de Marco Aurelio haya sido para Miguel Angel un
referente principalfsimo para el disefio arquitect6nico. Ella es asi, al menos,
en 10 que comprende la definici6n de los 6rdenes cIasicos. Las pilastras
corintias del orden gigante, tanto par la forma de los capiteles, como por las
proporciones de los fustes, parecen reproducir la imagen de hirsuta cabellera
y cuerpo poco vigoroso de Marco Aurelio. En cambia, las columnas del
orden menor, can sus entasis exagerados y sus originales capiteles j6nicos,
constituyen una indlldable cita del caballo del emperador.
Una relaci6n similar, aunque de
canicter opuesto, puede observarse
en los dos monumentos fUnebres
realizados por Miguel Angel en la
Sacristia Nueva, en la ciudad de
Florencia. Los elementos del atico
que culminan las pilastras de
marmo!, consisten en una especie de
balaustres. En los mismos, la masa
se encuentra dispuesta de un modo
ascendente, en lugar de la disposici6n
descendente de los balaustres del
Campidoglio, acentuando la cualidad
"espiritual" que da Miguel Angel a
los cuerpos de las esculturas (Fig. 18).
70 Cfr. M. L. VITRUBIO POLlON, Los diez Iibros de Arquitectura, Madrid, Alianza, 1995,
160-163.
71 Cfr. G. VASARl, Vidas de pintores, escultores y arquitectos iJustres, Buenos Aires, EI
Ateneo, 1945, [, 34.
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Fig. 19. Miguel Angel, Reverso de la Lamina 106 A de
Cas. Buonarroti, Florencia. En P. BAROCCHI,
Michelangelo e la sua scuole. I disegni di Casa
Buonarroti e degli Uffiz;, Florencia, Olschki, 1962,
II, 169 verso.
Particularmente expresivo del
metoda de disefio de Miguel Angel,
resulta el caso que presenta el
reverse de la lamina 106 A de Casa
Buonarroti72 (Fig. 19). Alli se
observa como el artista se sirve, en
su proceso creativo, no solo de
formas humanas, sino tambien de
animales y objetos estrechamente
vinculados a la vida del hombre. La
mencionada lamina muestra el
detalle de los arreos de un caballo, a
partir de los cuales el artista accede
a la original definicion de las
ventanas de la puerta Pia.
En el Campidoglio, ademas de ese tipo de asociaciones utilizadas para
el disefio de algunos elementos, Miguel Angel determino una serie de
relaciones visuales para ser captadas por la mirada del caminante, a fin de
sugerir ilusion de movimiento en la arquitectura. Por ejemplo, debido a la
altura del pedestal de marmol de la escultura de Marco Aurelio, que es
tambien obra del Buonarroti, existe una correspondencia visual entre la
linea horizontal del cuerpo del caballo y la linea conformada por los balcones
y la comisa, que divide las plantas de los palacios laterales. En dicha relacion,
la ilusion de movimiento aparece reforzada por la sucesion ininterrumpida
deventanas, acentuando la velocidad del jinete, que avanza sobre Roma.
En una carta suya al cardenal Rodolfo Pio da Carpi, Miguel Angel
manifiesta que el disefio de elementos arquitectonicos a partir de formas
72 P. BAROCCHl, Michelangelo e la sua scuola. I disegni di Casa Buonarroti e degli
Uffizi. Testo, F1orencia, Leo S. Olschki, 1962, I, 21 0-211. Cfr. Ibidem. Tavole, II, 169 verso,
TAV. CCLXXV. Otro ejemplo de diseno de capiteles a partir de figuras humanas y de animales
se encuentra en J. WILDE, Italian Drawings in the Department of Prints and Drawings
in the British Museum. Michelangelo and his Studio, London, The Trustees of the
British Museum, 1953, 4-5. crr. Ibidem, V, 3 verso.
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humanas integra un aspecto esencial de su metodo de trabajo. La misma
arroja nuevas luces sobre el canicter "antropom6rfico" que esta presente
en la arquitectura del Campidoglio:
Cuando una planta tiene partes diversas, todas aquellas que son
seme)antes en cualidad y cantidad deben adornarse del mismo modo
y de una misma manera; e igualmente las correspondientes opuestas.
Pero cuando la planta cambia totalmente de forma, no s6lo es [fcito,
sino necesario, cambiar los adornos anteriores, y tambien en sus
correspondencias; y los centms siempre quedan libres para hacer lo
que se quiera; aSI como la nariz, que esta en el centro de la cara, no
esta obligada ni a uno ni a otro 0)0, pero una mana esta obligada a
sa como la otm, y un 0)0 como el otro, par respeto de los lados y de
sus correspondel/cias. Pues es cosa cierta que los miembms de la
arquitectura dependen de los miembros del hombre. Quien no ha
sido 0 no es buen maestro de figuras, y sabre todo de anatomla, no
puede entender de ella n.
La relaci6n entre la arquitectura y los miembros del cuerpo humano
resulta especialmente notable en los primeros trabajos de Miguel Angel.
Asf, la observaci6n detenida de los dibujos que corresponden a su obra
arquitect6nica mas temprana, permite advertir distintos ejemplos de
asociaciones fantasticas, que el artista utiliza para la definici6n de bases,
capiteles y cornisas74 (Fig. 20). En cambio, en los dibujos realizados entre
1541 y 1564 para el disefio de sus obras romanas, dicha relaci6n no resulta
tan evidente75. Sin embargo, puesto que la citada carta de Miguel Angel
71 QUill/do IlII!I piOlll1i a diverse parle, lucre quelle che SOIW a un modo di qualila e quanlila
anllO a essere odome ill 1lI1 medesimo modo e d'unll medesimo l1laniera; e similmenri i lor
riscontri. Ma quando 10 piOn/a mula del luclo jimno, e non solamenre lecilo, nw necessario,
lJ1ulilre del lucro wzcora lili ador(lIo)menti, e similmellte i lor risco/1/ri: e e' //leui sempre son
liberi cOllie vOliliono; .Ii come il /wso, che e nei //lezw del "iso, non e obrilioto ne oll'arw lie
a I'liitro ochio, 1110 1'11110 1110 IIa e bene obrigato a esere come I'altra, e I'ullo ochio cOllie
1'0/11'0, per rispeuo degli lati e de' risconlri. E per(I)) e com cerra che Ie nzembru
dell'architecllll'o dipelldono dolle membra dell'oomo, Chi nOll e Slow 0 11011 e buoll moeslro
di jigure, e mosiJrIO di nolo/llio, non .Ie ne pUI) illtendere. M, BUONARROTI, II Carteggio di
Michelangelo, Y, 123,
" efr. D. SUMMERS, Michelangelo and the Language of Art, 149
" Par obras r0111anas de arquitectura de Miguel Angel debe entenderse aquellas disefiadas par el
atiista desplIcs de 1534, ano de SlI radicaci6n definitiva en Roma.
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Fig. 20. Miguel Angel. Anverso de la Limina 233 F.
Florencia, Uffizi. En P. BAROCCHI, Michelangelo e la
sua scuole. I disegni di Casa Buonarroti e degli
Uffizi, Florencia, Olschki, 1962, II. I recto.
tambien presente en los dibujos
realizados para los frescos de la
b6veda de la Sixtina (1508-1512). En
dichos dibujos es frecuente la
representaci6n de rostros humanos
levemente inclinados hacia abajo,
trabajados con efectos de intenso
claroscuro, en los que destacan las
lfneas de sombra horizontales
producidas por las cejas, la base de
la nariz y la barbilla (Figs. 21 y 22).
Se trata de una relaci6n sutil por la
que, de algun modo, la arquitectura
evoca la figura humana.
fue escrita POCO antes del ana 1560,
es 16gico suponer que en sus
realizaciones del ultimo periodo
romano, la relaci6n entre los
miembros de la arquitectura y los
miembros del cuerpo humano
permanece, al menos, en las
intenciones del artista.
En ese senti do es posible
advertir que, en las pronunciadas
coroisas de los palacios capitolinos
y del palacio Faroese, pervive una
preferencia de MiguelA.ngel por los
efectos de claroscuro, que esta
~. : .. ,
~, .'.'
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Fig. 21. Miguel Angel, Limina 47 F. Florencia, Uffizi En
P. BAROCCHI, Michelangelo e la sua scuole. I disegni
di Casa Buonarroti e degli Uffiz;, Florencia, Olschki,
1962, II, 22.
Algunos de los folios conservados, en los que el artista ha esbozado
parte de sus proyectos arquitect6nicos, contiellen simultaneamente figuras
de hombres 0 mujeres, que por sus posturas, sugieren cierta relaci6n respecto
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Fig. 22. Miguel Angel, 14412 F. Florenda, Uffizi. En P.
BAROCCHI, Michelangelo e la sua scuole. I disegni di
Casa Buonarroti e degli Uffizi. Floreneia, Olschki.
1962, II, U.mina 147 recto, part.
de la representaci6n, no resulta
posible deducir si se trata de la
escalera del Palacio Senatorio 0 de
la escalera del jardin superior del
Cortile del Belvedere, pero una
cuesti6n de fechas induce a pensar
que se trata de la escalera del
Palacio Senatorio. En efecto, segun
Vasari, la escalera del Belvedere fue
disefiada por Miguel Angel entre
1550 y l55F7, mientras que el
primer pago referido a la cons-
trucci6n de la escalera y registrado
en el libra de cuentas de la fabrica
del Campidoglio corresponde al ano
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de la arquitectura representada.
Este ultimo es el caso del folio 19 F
de la colecci6n de la Cas a
Buonarroti 76 (Figs. 23 y 24). En
ambas caras del folio, ocupan la
mayor parte algunos bocetos
realizados para el proyecto de la
tumba de Cecchino Bracci, fallecido
en 1544, cuya tumba fue pobremente
ejecutada por Francesco da Urbino
en la iglesia de Aracoeli. Ademas,
el folio presenta, tanto en el anverso
como en el reverso, los trazos
fapidos del dibujo de una escalera
de doble rampa. Por 10 esquemMica
Fig. 23. Miguel Angel, Anverso Lamina 19 F. Floreneia,
Uffizi. En P. BAROCCHI, Michelangelo e la sua seuole.
I disegni di Casa Buonarroti e degli Uffizi, Floreneia,
Olsehki, 1962, II, I SO recto.
76 Cfr. P. BAROCCHI, Michelangelo e la sua Scuola. I disegni di Casa Buonarroti e degli
Uffizi. Testo, J, 188 Y ss. Cfr. Ibidem Tavole, II, 150 verso y recto, TAV CCXLIII-CCXLlX.
77 Cfr. G. VASARI, Le opere di Giorgio Vasari. Con nuove annotazioni e commenti di
Gaetano Milanesi, Firenze, Le Lettere, 1998, VII, 228.
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154718, fecha mas cercana al disefio
del monumento fUnebre de Cecchino.
Tambien en ambas caras de la
misma lamina, aparecen sendas
figuras desnudas y dispuestas en
poses similares. El desnudo del
anverso fue identificado por
Steinmann con una figura del Juicio
Final, realizado entre 1536 y 1541.
Se trata de aquella que tira hacia
arriba de otras, mediante un rosario.
Ciertamente, las dos figuras guardan
gran parecido entre sf, aunque la
representaci6n del fresco se orienta
en el sentido contrario al que corresponde a la figura del folio. Dicha
atribuci6n, efectuada por Steinmann en 1905, ha sido, sin embargo, puesta
en duda por Frey, Thode, Tolnay y Dussler. Del mismo modo, el desnudo
del reverso, fue identificado por Tolnay, como una de las figuras de la
Crucifixi6n de San Pedro, de la capilla Paulina, pintada entre 1545 y 1550,
suposici6n que es apoyada tambien por Dussler79 •
Fig. 24. Miguel Angel, Reverso del Folio 19 F. Florencia,
Uffizi. En P. BAROCCHI, Michelangelo e la sua scuole.
I disegni di Casa Buonarroti e degli Uffizl, Florencla,
Olschki, 1962, II, 150 verso.
Sin desdecir la opini6n de Tolnay acerca del desnudo del reverso y
teniendo en cuenta la disposici6n de los dibujos en la lamina en cuesti6n,
interesa destacar la relaci6n que sugiere la figura desnuda con respecto al
esquema de la escalera (Fig. 25). En primer lugar, que muy pr6xima a la
representaci6n frontal de la escalera, la figura humana se orienta, en cambio,
en sentido ortogonal. Dicha ortogonalidad se encuentra subrayada por la
disposici6n de los hombros y de una serie de !ineas paralelas que, conformando
los rasgos del rostro y el t6rax del musculoso personaje, convergen en un
78 Cfr. J. ACKERMAN, Colalogo de las obras de Miguel Angel, en La arquitectura de Miguel
Angel, 32J.
79 Cfr. P. BAROCCHI, Michelangelo e la sua Scuola. I disegni di Casa Buooarroti e degli
Uffizi. Testo, I, 189. .
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punto situado sobre el eje central del
esquema de la escalera. La figura,
a su vez, se apoya sobre dos pIanos
situados a distinta altura. Un plano
inferior sirve de apoyo a la piema
derecha. Otro superior, sobre el que
descansan la rodilla izquierda y las
palmas de ambas manos, coincide
con el plano visto en perspectiva,
sobre el que se sima la base de la
doble escalera. De este modo, el
dibujo en cuesti6n bien puede
interpretarse como una metafora
gnifica, con la que Miguel Angel 0
alguno de sus ayudantes, represent6
el futuro Palacio Nuevo del
Capitolio, entonces en proyecto.
Dejando a un lado las
mencionadas suposiciones, de
acuerdo con 10 sefialado anteriormente sobre la representaci6n de la figura
humana en el Campidoglio, es posible concluir que dicha representaci6n se
encuentra allf realizada segun dos modos distintos. Por una parte, debido a
la ubicaci6n estrategica de las esculturas y a la relaci6n que existe entre la
figura de las mismas y el disefio de los elementos arquitect6nicos. Por otra
parte, debido a la interpretaci6n antropom6rfica que Miguel Angel hace de
la arquitectura, la cual resulta especialmente explicita en sus dibujos.
Fig. 25. Miguel Angel. Desnudo del Reverso del Folio
19 F. Florencia, Uffizi. En P. BAROCCHI. Michelangelo
e la sua scuole. I disegni di Casa Buonarroti e
degli Uffizi, Florencia. Olschki, 1962, II, 150 verso,
part.
Acerca de dicho sentido antropom6rfico, James Ackerman sostiene
que en el caso de la arquitectura de Miguel Angel, se trata de una cualidad
que no proviene de una relaci6n abstracta 0 cuantitativa con el cuerpo humano,
sino de la expresi6n vital que el artista otorga a su obra80• Ackerman afirma
80 efr. 1. ACKERMAN, La arquitectura de Miguel Angel, 31.
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que Miguel Angel concibe sus
edificios como seres vivos,
dotillldolos de una unidad funcional
que denomina orgcmica 81 •
Esta teorfa queda reforzada
con la observaci6n de los dibujos de
arq u i tectura que integran la
producci6n tardia del artista (Fig.
26). La mayoria de los mismos esta
hecha a pulso, aunque tambien se
conservan algunos realizados con
regIa. Con excepci6n del esquema
de la planta de la Iglesia de San
Giovanni dei Fiorentini, se trata de
estudios de composici6n de partes
de edificios. Los elementos compo-
nentes, provenientes del repertorio
clasico, se articulan entre si para
formar una unidad de caracter
organico. Incluso, los multiples
trazos sobrescritos con los que el dibujante intenta resolver el disefio,
confirman esa interdependencia entre las partes, asimilable a la que tiene
lugar en los cuerpos vivos.
Fig. 26. Miguel Angel, Elevacion y Planta para una
Tumba. Florencia. Casa Buonarroti. En M. HIRST,
Michelangelo and his Drawings, Londres, Yale
University Press, 1989, fig. Col. 4.
Ackerman sostiene que, debido a la unidad organica de la obra de
Miguel Angel, su contemplaci6n da lugar a una relaci6n intuitiva, en la que
el espectador aplica la propia experiencia fisica al reconocimiento de la
realidad contemplada:
Al pensar los edificios como organismos, el concepto de disePio
arquitect6nico pas6 de ser estatico, determinado par un sistema de
proporciones predeterminadas, a dinamico, en el que los elementos
81 efr. Ibidem, 26.
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se integran porIa sugerencia de suJuerza muscular. [... ] Al contrario
que en la arquitectura del siglo Xv, en la que se requeria del
observador un cierto grado de meditaci6n intelectual para poder
apreeiar sus relaciones simb6licas, la arquiteetura de Miguel Angel
habria de sugerir la identificaci6n inmediata de nuestras Juneiones
jisiol6gicas con las del edificio82 .
Efectivamente, la experiencia directa de la obra de Miguel Angel en
el Campidoglio permite advertir que el "antropomorfismo" de su arquitectura
no se limita a la representaci6n figurativa del cuerpo humano, sino que
guarda relaci6n con la continuidad interna de la obra. Mas precisamente,
con la percepci6n de una unidad proveniente de la continuidad 0
interdependencia de las partes, en la que se representa algun movimiento,
que sugiere la presencia de un ser vivo. Aun asi, es preciso destacar que,
junto a dicha expresi6n de vida "org{mica", en el CampidogJio se encuentran
otros elementos expresivos, que hacen sospechar que la metafora del cuerpo
vivo, utilizada par Ackerman, podria resuitar insuficiente.
La unificacion del conjunto
Con frecuencia se ha considerado la Plaza de Pienza, disefiada a
mediados del Quattrocento por Bernardo Rossellino, como un antecedente
urbanistico del Campidoglio (Fig. 27). En ambos conjuntos, el arquitecto
Fig. 27. Vista y Planta de la Plaza de Pienza. En L. BENEVOlO. Historia de la arquitectura del Renacimiento.
Madrid. Taurus. 1972. I. 223.
82 Ibidem, 33-35.
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define una plaza de planta trapezoidal para controlar todos los edificios que
la conforman. Tambien en los dos casos, el espacio acotado de la plaza
continua visual y ffsicamente en otro espacio de mayor escala, situado pOl'
detnis del edificio principalH3 • Sin embargo, a ambos conjuntos corresponde
un resultado espacial diferente. Mientras que los edificios de Pienza son
aut6nomos, unidos solamente porIa proximidad ffsica, los palacios capitolinos
fueron disefiados pOl' Miguel Angel en funci6n de la integridad del conjuntoH4 •
Otro antecedente de intervenci6n urbana de interes para el tema en
estudio, es el plan de Ferrara, de Biaggio Rossetti. EI mismo fue concebido
a fines del Quattrocento, cuando, ante el crecimiento de la ciudad y por
razones de seguridad, se decidi6 la construcci6n de una nueva muralla para
incorporar la parte nueva al casco primitivo. Teniendo en consideraci6n que
Miguel Angel viaj6 a Ferrara en 1529 y conociendo la capacidad de
observaci6n y continuo deseo de aprender del maestroHS , no parece
arriesgado sospechar que el plan aplicado en aquella ciudad, influyera
tambien en sus convicciones urbanfsticas. En ese caso, no se tratarfa de un
traslado de figuras semejantes, sino de la imitaci6n de una actitud de disefio,
en la que, como indica Zevi, se evita el racionalismo abstracto y el
empirisl110 banal de 10 espontaneoX6 • Dos alabanzas que bien pueden ser
aplicadas a la obra del artista en el Campidoglio.
En el contexto renacentista de la epoca, resulta lIamativa la sensibilidad
de Miguel Angel para reconocer las exigencias que devienen de la presencia
del hombre real en la obra. Refiriendose al proyecto del artista para la
Biblioteca Laurenziana, Tolnay destaca la innovaci6n que supone, afirmando
que pOl' primera vez en la historia del arte, el interior de una biblioteca
no se contempla como aplicaci6n de las ideas de La arquitectura
religiosa, sino en cuanto concepto que se corresponde con la junci6n
que tiene atribuidaH7 •
" Cfr. L. BENEYOLO, op. cit., 228.
"" Cfr. B. ZEYI, Rinascimento-Manierismo, ROJl1a, Newton, 1995, 24.
" Cfr. A. CONOIYI, op. cit., 107.
XI, B. ZEYI, op. cit., 30.
" C. OE TOLNAY, Miguel Angel. Escultor, pintor y arlJuitccto, 109.
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La disposicion atenta del artista para captar la complejidad de factores
que intervienen en el problema real, potencia su capacidad de produccion
como proyectista. Debido a ello, para una mejor comprension de la expresion
artistica propuesta por Miguel Angel en el Campidoglio, conviene detenerse
a considerar las condiciones poco favorables con las que el arquitecto debio
contar para la realizacion de su proyecto. Las decisiones del Buonarroti
adquieren mayor sentido con el conocimiento de la pluralidad de
circunstancias en las que fueron tomadas.
Fig. 28. H. Cock, Grabado de la Plaza del Campidoglio
(1544-1545). En M. T,TTON" La facciata del Palazzo
Senatorio in Campidoglio, Pisa, Pacini, 1994, 75.
Una irregularidad que
hubiera dejado sin recur-
sos a un arquiteclO de me-
nor imaginacion fue el ca-
talizador que impulso a
Miguel Angel a emplear
una planta trapezoidal,
desarrollando a partir de
Para dar unidad al conjunto capitolino, Miguel Angel tuvo que afrontar
serias dificultades, provenientes del estado y disposicion de las construcciones
existentes (Fig. 28). El edificio del Senado, construido en el siglo XII sobre
las minas del antiguo Tabularium, habfa sido objeto de sucesivas reformas
parciales. De acuerdo con el modelo de palacio comunal de ltalia del norte,
ofrecfa el aspecto de una fortaleza medieval. Contaba con gruesas torres
de piedra almenadas en sus esquinas y un campanario elevado sobre ellado
izquierdo de la fachada. EI Palacio de los Conservadores, de menor altura,
habfa sido edificado durante el Quattrocento. Como era usual en la epoca,
la planta inferior de la fachada presentaba una galerfa de columnas y arcos
de medio punto. Al mal estado de las construcciones, se sumaba el hecho
de que los ejes longitudinales de ambos edificios det~rminaban entre sf un
angulo de ochenta grados. Sin
embargo, como destaca Ackerman,
ella no fue un obstaculo para que
Miguel Angel dotara de unidad al
dispar conjunto:
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esta flgura geomhrica los demas elementos del proyecto; logra
controlar de manera tan magistral esta potencial desventaja que
parece totalmente intencional 88
Fig. 29. Etienne Du Perac (1525-1604). Grabado
Publicado par B. Faleti. 1567. Roma. En J. ACKERMAN.
La arquitectura de Miguel Angel. 141.
A fin de obtener un desarrollo
de limites simetricos en la plaza,
Miguel Angel dispuso la cons-
truccion de un tercer edificio,
identico al de su proyecto para el
Palacio de los Conservadores. EI
mismo, construido en el siglo XVII,
fue Uamado Palacio Nuevo. Las
fachadas de los dos palacios fueron
Para dar una respuesta adecuada a los diversos requlSltos del
programa, Miguel Angel realizo una sintesis sorprendente (Fig. 29). Dentro
del trapecio definido por los tres palacios trazo un ovalo, logrando reunir en
una (mica figura las expresiones de espacio central y de tension longitudinal.
Un tipo de figura que hasta entonces no habia sido utilizado en plantas de
edificios, aunque se encuentra un antecedente de planta oval en la camara
funeraria del proyecto inicial de Miguel Angel para la tumba Julio II y en
algunos dibujos de Baldassarre Peruzzi89 . Aun asi, como tambien sefiala
Ackerman, en el caso del Campidoglio, 10 mas digno de destacar no radica
tanto en la originalidad como en 10
atinado de la soluci6n adoptada:
una figura estructurante que
jerarquizara el centro donde
habria de situarse la estatua, sin
contrarrestar, no obstante, el eje
longitudinal de la plaza y de la
propia estatua90 .
88 J. ACKERMAN, op. cit., 143.
89 Cfr. C. TESSARI, Baldassarre Peruzzi. II progetto dell'antico, Milan, Elecla, 1995, 69.
90 ] ACKERMAN, op. cit., 149-150.
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Fig. 30. Etiene Du perae. Per,peetiva del Campidoglio
(1569). En Le antiehe rovine di Roma nei di,egni
di Du perae. Milan. Silvana, 1990, 69.
Entre los documentos graficos
conocidos, los que proporcionan la
informaci6n mas completa acerca
del disei'io de Miguel Angel para el
Campidoglio, son los grabados del
dibujante frances Etienne Duperac,
publicados por Faleti poco tiempo
despues de la muerte del artista92
(Figs. 30 y 31). El dibujo de la
fachada del Palacio de los
Conservadores se corresponde con
el aspecto actual de la fachada
resueltas por Miguel Angel en dos cuerpos unicos, integrados por la
disposici6n de un orden gigante. Aunque el arquitecto mantuvo la
conformaci6n del cuerpo inferior mediante galerias, reemplaz6 los arcos
por p6rticos de lineas rectas, ala manera de la arquitectura trilitica que esta
presente en los Foros. En el Palacio Senatorio Miguel Angel transform6 la
planta inferior en un basamento de piedra de aparejo regular. Contra el
plano frontal del basamento y sobre el eje central del edificio, el artista
apoy6 la escalera doble que conduce hasta la entrada principal del palacio.
El trazado de los dos cuerpos restantes fue resuelto como en los otros
palacios, utilizando un orden gigante.
De este modo, sirviendose de
algunas f6rmulas provenientes de la
arquitectura clasica, el Buonarroti
dio unidad al conjunto, estructurando
su percepci6n y haciendolo
facilmente legible91 .
91 Cfr. J. LORDA, Las ralees de la arqllitectllra y el diseno tradicionales, en Situaci6n:
diseiio, Bilbao, Servicio de estudios BBV, 1996, 11, 72.
92 Dichos grabados consisten en una planta del conjunto de 1567 y un par de perspectivas, de
1568 y 1569, de las cuales la segunda no es mas que una correcci6n de la primcra. Tambien
publicado por Fa1eti, ha lIegado a nosotros un alzado de un sector de la fachada de los
Conservadorcs.
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construida; en cambio, no sucede 10
mismo en el caso del Palacio
Senatorio, que despues de la muerte
de Miguel Angel, ocurrida en 1564,
sufri6 numerosas modificaciones.
Fig. 31. Etienne Du Perac (1525-1604), Grabado
Publicado par B. Faleti, 1568. Roma. En J. ACKERMAN,
la arquitectura de Miguel Angel.
La continuidad del disefio de
Miguel Angel en el Palacio de los
Conservadores se explica porque la
construcci6n de su p6rtico tuvo
comienzo en 156393 . Almorir Miguel
Angel, acababan de ser levantadas
las dos primeras pilastras del extremo occidental. Desde entonces, se hizo
cargo de la construcci6n Giacomo Della Porta, que habia colaborado desde
el principio en la direcci6n de las obras del palaci094 .
Otro fue el caso del Palacio Senatorio. La primera noticia que se tiene
acerca de la intervenci6n de Miguel Angel en el mismo data de fines de
1547, cuando el acta de los Conservadores registra una valoracion de fa
obra realizada en el Palacio Senatorio para eliminar la logia medieval,
reconstruir fa torre de la esquina derecha y reconstruir la escalera95 •
No mucho mas que esos trabajos fueron ejecutados en vida del artista en
relaci6n con este palacio. Debido a los cambios introducidos posteriormente
en su fachada, se encuentra una mayor aproximaci6n ala soluci6n prevista
por Miguel Angel en la perspectiva de Duperac, que 10 que es posible deducir
de su aspecto actual.
En la representaci6n de Duperac, el Palacio Senatorio, perfectamente
simetrico, posee dos torres laterales que se proyectan por delante de la
93 De ese mismo ano consta un pago a Della Porta por la realizacion de unas maquetas en
madera de la cornisa y de un capitel, para el edificio de los Conservadores. En 1568, Faleti
publico el mencionado grabado de la fachada, en el que aparece, ademas, el dibujo de las puertas
del cuerpo inferior.
94 Cfr. C. DE TOl AY, op. cit., 126
95 J. ACKERMAN, op. cit., 321.
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linea frontal del edificio, como efectivamente se observa en la fachada
construida. De acuerdo con 10 anunciado pOl' Vasari%, el proyecto muestra
que la fachada debfa constar de dos cuerpos revestidos en travertino, muy
similares entre sf, descansando sobre un basamento de piedra. Al igual que
en el caso de los palacios 1aterales, la fachada del Palacio Senatorio, debfa
estar articulada en los dos cuerpos superiores por un tinico orden gigante de
pilastras y culminar con una gran comisa, con balaustrada y remate de
esculturas. En esta fachada no estaba prevista la construccion de un orden
menor, pero sf la presencia del juego de Ifneas verticales y horizontales,
adosadas a los entablamentos y a las pilastras a modo de resalto, como en
los otros palacios. Tambien en ambos cuerpos, debfan sucederse las ventanas
con frontones alternados, de tamafio y forma semejantes a las ventanas del
Palacio de los Conservadores. En el eje central del edificio, el arquitecto
habfa situado la torre de la campana, de proporciones diferentes a la actual
y con el borde superior almenado. Su aspecto medieval hubiera sido,
posiblemente, un recuerdo de la importancia que tuvo dicha campana durante
la Edad Media, cuando al sonido de la misma se convocaba al pueblo a
reunion. Otro elemento curioso del grabado 10 constituye el edfculo,
sumamente original para la epoca, situado sobre la tribuna a la que se accede
poria escalera de doble rampa.
Entre las reiteradas modificaciones sufridas pOl' el disefio de Miguel
Angel para esta fachada, la mas substancial se debio principalmente a una
decision del Senado, que determino la construccion de un salon de doble
altura en el "piano nobile" del palacio. Dicha transformacion, que tuvo lugar
entre 1573 y 1574, obligo a Della Porta a replantear el disefio, sustituyendolo
porIa forma actual. Tampoco fue construido el edfculo previsto, ni el edificio
revestido con travertino. En 1577, el viejo campanario fue destruido pOI' un
rayo y se construyo el actual siguiendo un disefio de Martino Longhi, que se
aparta de la propuesta original. Finalmente, en 1588, delante de la escalera,
se agrego la fuente, disefiada pOl' Matteo da Citta di Castello.
"'" Cfr. G. YASARI. op. cit.. II, 422.
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A pesar de las modificaciones que afectan de modo particular a Ia
fachada del Palacio Senatorio, el conjunto capitolino no ha perdido su unidad,
de la que proviene la fuerza expresiva que Ie diera su autor. Como afirma
Ackennan, ello guarda relaci6n con el profundo conocimiento de Miguel
Angel acerca de la realidad en la que debfa intervenir. Un conocimiento que
permiti6 al artista el planteamiento correcto de los problemas, convirtiendo
las determinaciones reales en punto de partida para su creatividad.
Como consecuencia, la unidad de la obra no depende de la COlTecta
terminaci6n de sus detalles, sino que se encuentra presente en las primeras
decisiones con las que el artista organiza el disefio. Eso lleva a sospechar
cu<in importante resulta el papel de la sensibilidad para captar y reconocer
la realidad exterior en la puesta en marcha de la creatividad artfstica. Una
creatividad que se expresa de un modo libre, y por tanto personal, en la
materialidad de la obra.
La propuesta alegorica
El conocimiento profundo de la realidad sobre Ia que Ie corresponde
actuar, hace posible a Miguel Angel establecer una continuidad entre la
obra y su entorno, tanto ffsico como cultural. Para dar cabida a dicha
continuidad, en su disefio del CampidogIio, el artista, ademas de atender a
un programa urbanfstico y funcional, incorpora ciertos elementos de origen
cultural, que responden a fines puramente esteticos.
En ese sentido, la arquitectura del Campidoglio asume muchos de los
consejos que se encuentran en el Trattato di Architettura de Filarete, que
Miguel Angel tuvo oportunidad de conocer en casa de los MediciY7 . En
"' Antonio Aver/ino. conocido como Filarele, fue un anista f1orentino del Quaurocento. que
trabaj6 tambien en Roma y Milan en conlacto con los humanislas y artistas de aquellas
ciudades. Su tralado, eSCt ilo en lengua vulgar, consisle principalmente en la descripci6n de la
ciudad ideal que. como homenaje a su protector, Francesco Sforza, el autor denomina Sforzinda.
El Campidoglio aparece mencionado por Filarete en el primer libm de su obra, como una de las
maravillas conslruidas por los anliguos. Cfr. A. AVERLINO DETIO IL FILARETE, Trattato di
Archilcttura, Milano, II Polifilo. 1972, I, 32.
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dicho tratado, de amplia repercusion en la teorfa artfstica del Renacimiento,
el autor presenta un modelo de ciudad ideal, Hamada Sforzinda. Su
descripcion, en un relato de canicter fantastico, presenta algunas
caracterfsticas que fueron incorporadas por Miguel Angel en su obra del
Campidoglio.
Asf, tal como hubiese sido del gusto de Filarete, los edificios del conjunto
capitolino estan realizados a La manera antigua, asimilandose en sus partes
y organizacion a las formas del cuerpo humano9X • Tambien en la distincion
jerarquica que corresponde al Palacio Senatorio, Miguel Angel sigue el
dictado del teorico renacentista, que recomienda diferenciar los edificios de
manera que cuaLquiera pueda entender bien -por sus medidas,
proporciones y cuaLidad- a que estdn destinados99 . Y sobre todo, en la
concepcion unitaria del conjunto, manifestada por la simetrfa axial y la
continuidad formal de las tres fachadas que delimitan la plaza, el Campidoglio
remite a la imagen de ciudad ideal del autor del tratado.
La disposicion de la plaza capitolina, que a modo de terraza ofrece
una vista lejana de Roma, contribuye a la consecucion de aquella imagen.
De Angelis d'Ossat describe poeticamente la vision de quien contempla la
ciudad desde la plaza:
[ ... j Percibimos ul/a luz de colina que brota de la larga balaustrada
del {ado que cae sabre la ciudad )' de los huecos dejados entre los
edificios. huecos que recalcan el eJecto de altura y a traves de los
cuaLes deja sentir tambien su palpitar La NaturalezaJ(xl.
El Campidoglio parece estar concebido como un mirador situado en
una ciudad "ideal", desde donde se contempla la ciudad real de Roma.
Abajo, entre las abigarradas viviendas del pueblo, destacan los palacios de
las familias mas poderosas y la enorme cupula de San Pedro. Allf se
"' Ibidem, 2) 1-241.
'N Ibidem. 63-64.
100 G. DE ANGELIS D'OSSAT, La arquiteetu}'a, En Miguel Angel. Artista-pensador-escritor,
343.
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entremezclan los poderes, las vidas de los ciudadanos y todas las
manifestaciones cambiantes de la naturaleza. Arriba, el diseno de Miguel
Angel, sin dejar de asumir los requisitos concretos de la realidad, hace a
estos compatibles con ciertas caracterfsticas, que dan al conjunto la imagen
de una ciudad "ideal".
En la obra del Campidoglio, el artista encontro una oportunidad para
plasmar en la materia, la imagen de una sede de gobierno concebida segun
las exigencias de un universo "ideal". Se trata de una eleccion libre, que
podrfa estar inspirada en una figura alegorica de origen platonico. Como es
sabido, dichos elementos neoplatonicos estuvieron presentes en la formacion
del artista 'O' . La imagen, a su vez, podrfa estar relacionada con la afinidad
de Miguel Angel por los ideales republicanos. En efecto, durante el medioevo,
el Capitolio fue el escenario principal de la lucha por la reinstauracion de la
Republica romana y Miguel Angel, que acababa de sufrir la derrota
republicana en Florencia, no permanecerfa ajeno a los sentimientos patrioticos
que evocaba el sitio.
En realidad, como en cualquier representacion cuya significacion no
ha expuesto de modo explfcito el artista, toda interpretacion no pasarfa de
ser una mera conjetura. En el Campidoglio, Miguel Angel ha dejado el camino
abierto aljuego imaginativo del espectador. Unjuego que trasciende tambien
la significacion alegorica. AI recorrer el conjunto, el espectador reconoce
que existe otra dimension expresiva mas profunda e inefable, capaz de
colmar sus necesidades perceptivas, intelectuales y morales. Una dimension
cuyo reconocimiento exige una aproximacion fenomenologica ala obra.
EI usa libre de los ordenes clasicos
Quien visita la plaza del Campidoglio advierte que en la fachada de los
palacios, debido a los contrastes de claroscuro que provocan sus partes
Illi C. DE TOLNAY. The youth of Michelangelo, Princeton, Princeton University Press,
1969. 10
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salientes y entrantes, prima un fuerte canicter escult6rico. De algun modo,
el disefio conserva la superficie del bloque original del que surge el edificio,
aparentando un desveLamiento progresivo de La forma J02 • Remitir al
espectador al bloque original, de modo que la forma resultante permanezca
virtualmente contenida en el mismo, como sefiala Gombrich, es algo propio
de la escultura de Miguel Angel:
[00'] Miguel Angel trato siempre de concebir figllras como si se
hallaran cOl1tenidas ya en un bfoqlle de mcirmof en el que trabajaba;
su tarea en CIWnlO que escilitor; como il mismo dijo, 110 era sino la de
quitarle al bloque 10 que Ie sobraba, es decir; suprimir de il 10
necesario fwsta que aparecieran ems figuras contenidas en sus
entraiias. De este modo, fa simple forma de un bloque quedaba
reflejada en el contorno de las esculturas, y estas, encajadas dentro
de lin hicido esquema pOl' mucho movimiento que el cuerpo pudiera
tener Ill,.
Tambien Ackerman, en la explicaci6n de su tesis sobre la cualidad
antropom6rfica de la arquitectura de Miguel Angel, se refiere a su disefio
de los 6rdenes como a una busqueda de cierta cualidad escult6rica,
relacionada con otra nota caracterfstica de su obra, que es la ilusi6n de
movimiento. EI autor afirma que alii donde sus contempordneos
dibujarian perfiLes para determinar La reLaci6n adecuada entre canaL
y toro, MigueL AngeL querfa evocar La fuerza fisica lO4 •
En efecto, Miguel Angel utiliz6 en su arquitectura ellenguaje de los
6rdenes clasicos tomandose notables libertades. Es posible advertir esa
actitud del Buonarroti, en unos dibujos (Fig. 32) realizados hacia 1516, en
los que se reproducen partes de algunos monumentos romanos del c6dice
ConeI': Refiriendose a los mismos, Berti sostiene que Miguel Angel se
atenia en todo momento, para l1Clcer sus copias, a un metodo personal
y sumario, cambiando eL punto de vista y eliminando los detalles del
'''' A. CHASTEL, Artc y humanismo en Florencia en la cpoca de Lorenzo el Magnifico,
Madrid, Caledra, 1982. 328.
If'.\ E. H. GOMBRlCH. La historia del arte. 313.
'''' 1. ACKERMAN, op. cit., 35.
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Fig. 32. Miguel Angel, Capiteles, Laminas 87 A, 56 A Y
83 A de Casa Buonarroti, Florencia, G. En DE ANGELIS
D'OSSAT, La arquicectura, Miguel Angel. Artista-
pensador-escritor, Teide, Barcelona, II, 1968, 332.
frio cilbum que Ie servia de
modelo los • Tambien Benvenuto
Cellini, en su tratado sobre el arte,
admirando la creatividad del orden
compuesto de Miguel Angel, afirma
del mismo que esta realizado de modo
diferente at de los antiguos, y es
tan bello, tan comodo y tan uti!
como imaginarse pueda lo6 • Con
cierta ironia, el tratadista del siglo
XVI da a entender que el disefio de
Miguel Angel, aunque no sigue las
proporciones indicadas por Vitruvio,
consigue las notas sefialadas por el
autor del De architectura como
distintivas de la perfeccion de este
arte.
En su magistral descripcion del
complejo capitolino, Ackerman
destaca el hecho de que los ordenes
disefiados por Miguel Angel para el
Palacio de los Conservadores,
cumplen simultaneamente una
funcion decorativa y estructural. Asi,
aunque, en una primera mirada
podria deducirse que las pilastras del
orden mayor, son utilizadas por el
artista para conseguir el acento
vertical que equilibra la tension
horizontal de la cornisa superior,
lOS L. BERTi, op. cit., 104.
106 B. CELLINI, Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura, Madrid, Akal,
1989, 198
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Ackerman demuestra c6mo, debido a la funci6n portante que en esta obra
desempefian los elementos verticales, Miguel Angel debi6 de utilizar todo
su ingenio para disminuir, en lugar de aumentar, el peso visual de los mismos:
Las cargas se concentran sobre pesadas masas de canteria, desde
los cimientos hasta la cornisa, en las que se labran las pilastras.
Para rebajar la importancia de estas masas, Miguel Angel
pretende aparentar que tan solo las pilastras son portantes. El
resto de la jabrica del pilar, a ambos lados de las pilastras, 10
disimula como si jueran bandas verticales decorativas:
recubriendo con elementos horizontales en relieve que las hagan
parecer discontinuas, y aplicando sobre los paramentos encima
de las ventanas, una banda horizontal de la misma dimension, de
tal modo que las superficies remetidas del pilar se lean como parte
de un marco superpuesto 107 •
Para responder a las exigencias estructurales, el arquitecto incorpora
a la fachada las columnas del orden menor, que adosadas a las pilastras,
soportan la carga de los dinteles monoliticos del primer nivel. En el caso de
las pilastras del Palacio Senatorio, a las que compete s6lo una funci6n
decorativa, la propuesta formal que muestran los grabados de Duperac es
llamativamente mas sencilla.
Las pilastras del Palacio de los
Conservadores son similares a las
que utiliz6 Bramante en el CortiIe del
Belvedere (Fig. 33). Una obra que,
por sus caracteristicas y por la epoca
en que fue realizada, bajo algunos
aspectos, es un antecedente del
proyecto de Miguel Angel para el
10' J, ACKERMAN, op. cit., 156.
Fig. 33 Bramante, Detalle del Patio Superior del
Belvedere. En G SPAGNESI, Progetto e architetture
del lingiJaggio c1assico (XV-XVI secolo), Jaca Book,
Milan, 1999, 180
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Campidoglio 'OX • En ambos ejemplos, el frente del fuste de las pilastras esta
conformado por un plano lisa, que contrasta con el naturalismo de los capiteles
corintios, en los cuales el movimiento de las hojas de acanto da lugar a
vistosos juegos de cIaroscuro. Pero, tambien en ambos casos de pilastras,
es diferente el efecto plastico producido por el disefio de uno y otro
arquitecto. Las pilastras del Campidoglio son proporcionalmente mas esbeltas
que las del Belvedere. Su altura equivale a diez veces la secci6n del fuste,
10 cual resulta una proporci6n adecuada para la esbeltez propia el orden
corintio. Sin embargo, debido a la descomunal altura del entablamento del
Palacio de los Conservadores, la apariencia de las pilastras resulta demasiado
endeble.
El revestimiento de travertino acenttia el efecto mencionado. Las Ifneas
de textura, dispuestas en sentido horizontal, continuan hacia ambos lados
sobre los piJares, tomando difusos los Ifmites de las pilastras. En cambio, a
. la altura de las bases, la superficie de los fustes se pliega, ganando rigidez y
definici6n. En las bases de las pilastras, las molduras dan consistencia
material a nuevas lInens horizon tales, que generan Ifneas escalonadas de
sombra, de distinta intensidad. Finalmente, las bases descansan sobre
pedestales de mayor secci6n, en los que la rectitud de las verticales expresa
Ja solidez que requiere su funci6n estructural.
Ackerman se refiere al uso que hace Miguel Angel de la textura de
los materiales, incJuyendo su cualidad tect6nica en el juego de fuerzas del
disefio:
Miguel Angel saca ventaja de la textura de los materiales en. su deseo
de lograr un maximo contraste entre los elementos utilizados para
expresar/uerza 0 tension y las supeificies neutras de los muros. De
'''' EI esquema que Bramante plantea en el palacio vaticano del Belvedere constituye otro
importanle antecedente del proyecto de Miguel Angel para el Campidoglio. Bramante diseiia
el patio del Belvedere como una plaza estructurada segun un eje central longitudinal, en el que
situa la circulaci6n principal, vinculando distintos niveles de lcrraza~. Tambien, como en el
CampidogJio, los lfmites lalerales de In "plaza" del Belvedere estan dcfinidos por p6rticos y el
eje central culmina en la parte mas elevada con un elemento de desarrollo vertical. Cfr. A.
BRUSCHI, Bramante, Bilbao, Xarait, 1987, 195.
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forma sistenuitica red/tce al mlnimo las peculiaridades de los
materiales supelficiales como el estLtco y el ladrillo, mientras que
talla y acaba los elementos plasticos para evocar -incluso
exagerar- la cualidad y la textura de la piedrall~).
Particularmente l1amativo resulta el disefio de las colunmas del orden
menor. Su entasis pronunciado contrasta con las lineas rectas, predominantes
en los demas elementos verticales de la estructura. El contraste principal se
produce en relaci6n con las pilastras del orden mayor. Mientras que las
lfneas rectas y la figura simple de los fustes de las pilastras aluden a un
universo racional, el desarrollo curvilfneo de los fustes de las colunmas acusa
la acci6n de la ley de gravedad, remitiendo al orden de los seres sensibles.
Las columnas pertenecen al orden j6nico, pero la relaci6n que resulta
de su altura, equivalente a poco mas que siete veces su diametro, les otorga
un aspecto excesivamente fuerte para dicho orden. Contrariamente a 10
que sucede con el orden mayor, las columnas del orden menor, en cuanto a
grosor y resistencia, aparentan superar 10 estrictamente necesario. En
consecuencia, la relaci6n entre ambos 6rdenes es captada pOl' el espectador
como una compensaci6n de esfuerzos, en la que el orden menor contribuye
a incremental' la escasa rigidez de las pilastras.
Los capiteles de las colunmas resultan de la combinaci6n de elementos
d6ricos, j6nicos y corintios. Las volutas son de inspiraci6n j6nica, pero se
inclinan hacia el eje central de la columna, asemejandose a formas
provenientes del reino animal. Un fest6n une ambas volutas, generando un
motivo similar al que, aunque de mayor tamafio y realizado con distintos
fines, utiliza Miguel Angel en la Puerta Pfa. De Angelis d'Ossat encuentra
un antecedentemuy pr6ximo al disefio de dichos capiteles en los ya citados
dibujos 56 A, 83 A Y 87 A, que se conservan en la colecci6n de Casa
Buonarroti 110. Y los mismos elementos son utilizados en los capiteles de
"" J. ACKERMAN, op. ciL. 37-38
"" err. G. DE ANGEUS D'OSSAT, op. cit., 337.
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algunas ventanas del abside de San Pedro. Sin embargo, en todos los casos,
las distintas proporciones dan lugar a diferentes resultados expresivos.
Tanto el Palacio de los Conservadores como el Palacio Nuevo, se
elevan sobre un basamento corrido de tres escalones, de los cuales, los dos
inferiores se adelantan y definen el perfmetro del ovalo central de la plaza.
Ademas, cada columna 0 pilastra del conjunto posee su propio pedestal, de
diferentes proporciones y caracterfsticas segun se trate del orden mayor 0
menor. Los pedestales, ya sean por su propia forma 0 por repeticion,
contribuyen a acentuar la direcci6n horizontal de las fachadas, principalmente
definida por la cornisa que corona los edificios.
Los entablamentos de ambos 6rdenes poseen una estructura similar,
dividida en tres partes aproximadamente iguales. Constan de un friso recto,
sin decoraci6n y un arquitrabe constituido por fajas horizontales, definidas
por molduras mayores que estan separadas entre sf por junquillos, filetes y
pequefios talones. Las molduras producen finas Ifneas de sombra que
contrastan con la supeJficie lisa del friso. Tambien en dichos entablamentos,
el disefio de las partes componentes se orienta hacia la busqueda de efectos
de luz y sombra y la acentuaci6n de la tensi6n horizontal.
Los entablamentos de los dos 6rdenes culminan en una corona con
dentkulos, muy saliente en el caso de la cornisa del orden mayor. Sin
embargo, la diferencia entre dichos entablamentos no proviene
exclusivamente de una variaci6n de tamafio. En el entablamento superior
se produce, en realidad, una verdadera "distension" de los elementos que
conforman el entablamento inferior. De modo semejante a 10 que sucede
con el crecimiento ffsico de los seres animados, el entablamento del orden
menor posee el germen de las formas que alcanzan su perfecto desarrollo
en el entablamento del orden mayor.
Tal como la cornisa del Palacio Farnese, construida en 1547, las cornisas
de los palacios capitolinos, disefiadas a la manera de las cornisas de los
palacios f1orentinos, resultan un verdadero alarde tecnologico para la epoca.
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Fig. 34. Donato Bramante, casa de Rafael en Roma. En
G. SPAGNESI, Progetto e architetture del lingu.ggio
c1.ssico (XV-XVI secolo), Jac. Book, Milan, 1999,
165.
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Ademas de sus grandes dimensiones,
la cornisa del orden mayor atrae la
atenci6n del espectador por su juego
de lineas de luz y de distintos tonos
de sombra. La prominente corona
produce una linea de sombra gruesa
y oscura, de bordes dentados en la
parte inferior. Tambien dicho tema,
la linea de sombra discontinua, se
encuentra presente en ambos
6rdenes. En la comisa del orden
menor, como un efecto producido por los denticulos, mientras que, en la
cornisa del orden mayor, se debe al uso de pequefias mensulas.
Las fachadas de los edificios capitolinos guardan cierta relaci6n con
el disefio de Bramante para la Casa de Rafael (Fig. 34). En la fachada del
Palacio de los Conservadores, los elementos que emparentan ambos
proyectos con mayor evidencia, son los balcones. Pero, como en el caso de
las pilastras, el disefio de Bramante queda sometido a unjuego de tensiones,
generado por la disposici6n formal de los elementos y acentuado por los
efectos de luz y sombra, producidos por los mismos.
En el cuerpo superior del Palacio de los Conservadores y separadas
por las pilastras del orden mayor, se situan siete ventanas a las que
corresponden los balcones. Despues de la muerte de Miguel Angel, Giacomo
Della Porta, sin interrumpir la continuidad prevista por el Buonarroti,
jerarquiz6 el eje central del palacio mediante la colocaci6n de un amplio
ventanal en el centro de la fachada.
La ventana fue uno de los elementos arquitect6nicos mas a menudo
caracterizados por el Buonarroti con rasgos antropom6rficos. Ello puede
comprobarse principalmente en ejemplos tempranos, como es el caso del
ediculo de la capilla de los santos Cosme y Damian, construido en Castel
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Fig. 35. Miguel Angel. Ventana "lnginocchi3ta"
(arrodillada). Florencia, Palacio Medici. En G. ARGAN-
B. CONTARDI, Michelangelo architetto, Electa, Milan,
1990, 90.
Sant'Ange10 en 1514; tambien en las
ventanas "inginocchiate" de la planta
baja del Palacio Medici (Fig. 35), de
1517, que Vasari atribuye al disefio
de Miguel Angel ili . Sin embargo, en
los proyectos arquitectonicos
realizados posteriormente por
Miguel Angel, las ventanas no
aparentan ser tan evidentemente
deudoras de las formas del cuerpo
humano. Su expresividad se en-
cuentra mas relacionada con el
caracter escult6rico y unitario de la
composicion, en la que se privilegian
los efectos de perspectiva y el juego
de fuerzas de accion y reacci6n
entre sus partes.
En el Palacio de los Conservadores, las ventanas se sirnan en el segundo
cuerpo del edificio, en el centro de los intervalos que definen las pilastras,
sobre el fondo neutro de un paramento de ladrillos. Una linea horizontal que
coincide con ellimite superior de los balcones recorre toda la fachada, con
excepcion de las interrupciones que producen las pilastras del orden mayor
y el ventanal de Della Porta. Los lados de los balcones conforman los
pedestales sobre los que apoyan pequefias columnas. Estas son, en realidad,
medias columnas, adosadas a la moldura que constituye el marco de las
ventanas. Sobre las columnas se sirna el entablamento y sobre este, un
fronton curvo de aspecto ligero, seccionado en el interior y coronado por
una moldura de escasa secci6n. Su forma es similar a la de los frontones de
las ventanas del abside de San Pedro, que estan situadas sobre el lado
convexo. Tiene tambien un antecedente mas temprano, en los ediculos
dispuestos sobre las puertas de la Sacristia Nueva de San Lorenzo.
III efr. G. VASARI, Le opere di Giorgio Vasari, VlI, 191.
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Sobre el eje central de la ventana y pendiente de la parte superior del
front6n, Miguel Angel coloc6 una concha de grandes proporciones. EI peso
de la concha, que contrarresta la Iigereza del front6n, equilibra el empuje
vertical de las medias columnas. Se trata de un artificio del arquitecto, que
atendiendo a la percepci6n de la gravedad de los cuerpos, relaciona los
elementos componentes haciendo que sugieran exceso 0 defecto de fuerzas.
De ese modo, la arquitectura expresa tensiones asimilables a esfuerzos
musculares, que en su referencia a la corporeidad del espectador, hacen
que este se involucre en el juego del artista.
Como se ha sefialado respecto de 10 acostumbrado pOl' Miguel Angel
en el disefio de aberturas, en las ventanas del Palacio de Conservadores
tambien se advierten efectos de perspectiva. En ellas, el extrema superior
de los marcos se encuentra situado pOl' debajo de los capiteles de las
pequefias columnas laterales. A este detalle se afiaden, de una parte, el
retroceso del entablamento y de la parte inferior del front6n, en la zona
del intercolumnio; de otra, la disposici6n oblicua de las molduras del marco.
Son determinaciones del disefio con las que el arquitecto busca crear
ilusi6n de profundidad, incrementando la sensaci6n visual de distancia entre
la obra y el espectador.
Las ilusiones visuales presentes en la obra de Miguel Angel no
constituyen un fin en sf mismas, sino que resultan expresivas de una instancia
espiritual. Asf, los efectos de perspectiva creados a partir de las aberturas,
hacen referencia a una relaci6n sujeto-objeto, que tiene lugar entre el
espectador y el edificio en cuesti6n. En dicha relaci6n, el sujeto, que es el
mismo ser humano, representa una constante, mientras que el objeto varfa
de acuerdo con el caracter 0 la funci6n propia de cada edificio. En el caso
del Palacio de los Conservadores, un edificio destinado a ser sede del gobierno
de la ciudad, un incremento de la sensaci6n visual de distancia resulta
apropiado a las reglas del decoro.
De modo semejante, en los edificios del Campidoglio, las tensiones
que expresan los elementos de la arquitectura no son una rnera
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representaci6n de las Ieyes de Ia estatica ll2. Por eI contrario, en dicha
expresion, el artista da lugar a 10 sorprendente, y debido a que dichas
leyes resultan sensiblemente reconocibles por el espectador comun, la
disposicion sorprendente de los elementos evoca la accion de un ser
provisto de libertad.
Como ya se ha visto, por la repeticion de los componentes
arquitectonicos y la disposicion de numerosas lineas continuas, en la fachada
del Palacio de los Conservadores y del Palacio Nuevo predomina la ilusion
de movimiento horizontal. EI hecho de que el friso se encuentre despojado
de toda decoracion contribuye a acelerar dicha tension, tambien sugerida
por el vuelo de la cornisa sobre las esquinas del edificio. Por otra parte, el
remate de las pilastras con esculturas enfatiza la tension vertical, indicando
su continuidad hacia aniba. La fachada del palacio queda as) convertida en
una figura, que aunque consta de un comienzo determinado, se abre hacia
un crecimiento indefinido.
EI Palacio Senatorio, en el que Miguel Angel privilegia la tension
vertical, contiene parcialmente la tension horizontal que los otros palacios
imprimen al conjunto. Para conseguirlo, el arquitecto ubica la abertura del
ingreso principal en el centro de la fachada, que exalta con las diagonales
ascendentes que conforman la escalera y con la torre del campanario. A
ella contribuye tambien la articulacion de la planta del edificio, con elleve
avance de las torres laterales.
Los efectos de tensiones horizontales y verticales mencionados,
en los que se integran las demas decisiones del disefio, son parte de
aquello que hace sospechar que la metafora del "organismo vivo",
utilizada pOI' Ackerman, resulta insuficiente para referirse a las
intenciones esteticas'del Buonarroti. Si bien es cierto que en la
arquitectura del Campidoglio se reconoce la referencia al cuerpo del
espectador en la representacion de tensiones semejantes a las que
112 err. J. ACKERMAN, op. cit., 33.
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produce el sistema muscular y nervioso de un cuerpo vivo, tambien hay
en la obra una alusi6n a la condici6n espiritual del hombre. En
consecuencia, el reconocimiento de los elementos arquitectonicos que
integran el conjunto conduce a una conclusi6n mas radical, relacionada
con la dimension espiritual y libre de la vida humana.
La incorporaci6n de elementos ludicos
En el complejo capitolino, el visitante percibe la presencia de 10
sorprendente y 10 novedoso a traves de diversas caracterfsticas del diseiio.
Una de esas caracterfsticas, que se encuentra en el Palacio de los
Conservadores y en el Palacio Nuevo, consiste en la compensaci6n de
esfuerzos entre el orden mayor, en el que las pilastras resultan un tanto
endebles y el orden menor, cuyas columnas aparentan excesiva robustez.
Es tambien motivo de sorpresa el aspecto zoom6rfico de las columnas,
situadas en un entorno de aparente rigor clasicista, asf como el tamano
gigantesco de las conchas que ocupan gran parte de los frontones de las
ventanas y que a pesar de ser s610 un motivo decorativo, intervienen de
modo terminante en el juego de fuerzas que se libra en los marcos.
Todas estas decisiones de diseno revelan cierto caracter ludico, que
se extiende en realidad a todo el conjunto. En efecto, la velada alusi6n a la
persona de Marco Aurelio en las pilastras, el traslado de las formas
musculosas de los dioses fluviales a las curvas de los balaustres, ademas
del hecho de que convivan en un mismo ambito esculturas humanas de
distinta escala, suman un numero de ingredientes suficientes como para
sospechar que en el Campidoglio, tiene lugar un orden que escapa del dominio
de 10 predeterminado.
El gusto de Miguel Angel por 10 fantastico, algo que se desprende de
la observaci6n de su obra artfstica, es confirmado por Francisco de HOLANDA
en sus Dhilogos Romanos. EI autor portugues pone en boca del artista
una defensa del diseno grotesco, al que considera compatible con las
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exigencias del decoro 113, Se trata de
una afirmaci6n que, debido a su
relaci6n con la expresi6n artistica del
Campidoglio, requiere de alguna
explicaci6n.
El grotesco (Fig. 36),
reconocido como categorfa estetica
desde el siglo XVI, se distingue por
ser una producci6n fantastica, en la
que la representaci6n de criaturas
cuya apariencia transgrede el orden
natural, adquiere el sentido de un
juego desconcertante y con frecuen-
cia, evocador de un fondo oscuro
y siniestro J14, El termino "grotesco",
Fig. 36. Detalle de Ornamento con mascara, Heinrich
Aldegrever, Alemania, s. XVI. utilizado en un primer momento en
relaci6n con el arte ornamental, fue
adoptado posteriormente por la literatura para referirse a 10 c6mico, 10 feo,
o la acci6n absurda que produce estremecimiento. Se trata de una
representaci6n misteriosa, en la que aquello que irrumpe sigue siendo
inaprensible, inexplicable e impersonal 115. Aunque las acepciones de 10
grotesco varian segun las epocas y los paises, siempre se refieren a una
representaci6n artistica que genera desorientaci6n.
Gombrich destaca su caracter de signa enigmatico, cuya presencia
evoca la sabiduria olvidada de antiguas culturas l16 • Es probable que dicho
caracter fuese el predominante a fines del siglo XV, puesto que entonces
II) crr. F. DE HOLANDA, Dialogos em Roma, Lisboa, Horizonte, 1984, 58.
114 W. KAYSER, Lo grotesco. Su configuraci6n en pintura y en literatura, Buenos Aires,
Nova, 1964, 19.
115 Ibidem, 225.
116 crr. E. J-1. C;OMBRICH, El sentido del orden. Estudio sobre la psicologia de las artes
decorativas, Madrid, Debate, 1999, 281.
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tuvo lugar eI descubrimiento de las gmtas de la Casa Dorada de Neron, en
las que se encontro ese tipo de ornamentacion fantastica. Desde luego, en
Florencia, donde la produccion literaria y filos6fica de la ciudad creo un
clima favorable al interes arqueologico, el gusto por las representaciones de
motivos enigmaticos provenientes de la Antigiiedad, tuvo un importante centro
de irradiacion.
Segun la tradicion, fue Donatello quien organizo el museo de los Medici,
ocupandose de la busqueda y restauracion de antigiiedades. Las mismas,
que principalmente consistlan enjarrones, camafeos, medallas y monedas,
ademas de lapidas y esculturas, fueron albergadas en los jardines porticados
de los palacios. La aficion de los senores de la ciudad fue compartida por
los humanistas florentinos, de modo que durante el Quattrocento, casi no
quedo estudio sin adornar con estatuillas 0 medallas antiguas l17 . Fue el
ambiente cultural de la juventud de Miguel Angel y el que probablemente
fascinara al artista durante su estancia en el palacio de VIa Larga.
La contraposicion de Vitmvio entre norma clasica y licencia e
irracionalidad, referida a la ornamentacion de los edificios '1x , tuvo gran
trascendencia en Ia historia del arte occidental, dando lugar a celebres
discusiones desde el medioevo hasta fines del siglo XVIII. La condena de
Vitruvio a los excesos provenientes de la fantasIa tiene su paralelo en las
primeras llneas del Ars poeticall~ de Horacio (65-8 a. de C.), una de las
principales fuentes teoricas de los humanistas del siglo XVI. Horacio,
citando una antigua frase, alude a la facultad comun para pintores y poetas,
de dar existencia artificial a los seres que provienen de la fantasIa 120. Sin
embargo, con terminos propios de la retorica, tambien recomienda que
dicha licencia sea utilizada con moderacion, evitando los excesos que
contrarian las normas de la razon. Aunque Horacio no rechaza el uso de
la fantasia, somete su uso al dictado de la razon. Por ello, las mencionadas
117 Cfr. A. CHASTEL, op. cit .. 60.
II" VITRUVIO, or. cit .. 274.
110 Cfr. HORACia, SMiras. Epistolas. Arte poctica. Madrid. C<iledra. 2000, 1-15.
I~II Pic/oribtLs OIiJtLe poetisl iJlIidlibet iludelldi sell/pCI' filit oei/llas potestas. Ibidem, 9-10.
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palabras del poeta, que contienen cierta ambigiiedad de significado lZI ,
fueron interpretadas en general como una confirmaci6n de 10 expresado
por Vitruvio. Es decir, como una afirmaci6n de la necesidad de someter la
obra de arte a normas objetivas.
En el siglo XVI, como en la Antigtiedad, la autoridad de Vitruvio no
fue igualmente acatada por todos los artistas. Cellini, en su Tratado de
Arquitectura, recuerda el caso de Baldassarre Peruzzi, el pintor y
arquitecto senes que trabaj6 en Roma con Rafael y fue maestro de Sebastiano
Serlio. Adhiriendo a 10 dicho por Peruzzi, afirma Cellini del mismo que
habiendo reunido una buena cantidad de estos diversos estilos,
acostumbraba a decir que Vitruvio no habra escogido eL mas bello,
dado que no era ni pintor ni escuLtor y ello Le hada desconocer Lo mas
bello y adm.irabLe de este arte 122 • Tambien Serlio, en el libro IV de su
Tratado de Arquitectura publicado en 1537, alaba la costumbre de Peruzzi
de representar "ficciones" en la ornamentaci6n de sus obras, sefialando
que con ello el artista no solamente pon{a fuerza al edificio al parecer
con. aquel tan fundado y macizo ornamento, mas Ie enriqueda en gran.
man.era de presencia y autoridad m.
EI grotesco se caracteriza por ser un adorno fantastico, que combina
con un sentimiento agudo del capricho y del juego, las apariencias de
las especies, 10 vivo y 10 inan.imado, lo vegetal y lo animal, lo bestial y
121 Segun 10 afirrnado por Francisco de Holanda, Miguel Angel entendfa que las palabras de
Horacio no debfan interpretarse como lIna negaci6n de la Jicencia que corresponde al artista,
sino como la confirmaci6n de Sli derccho a utilizarla libremente, teniendo cuidado de no
contradecir las exigencias del decoro. Cfr. F. DE HOLANDA, Dhilogos em Roma, Lisboa,
Horizonte, 1984, 58.
112 B. CELLINI. Tratados de orfebrerfa, escultura, dihujo y arquitectura, Madrid, Akal,
)989. 198-199.
".j lllJua! volelldo omare w! pennello alulI1e facciale di palazzi ill Roma. al lempo di Ciulio
!l(ece di sua 11/(11111 ill lJuelle alcune cose lillIe di marmo, cioe .wcri(ici, ba/laglie. hisrorie. e
arcliirellure: Ie quai IlOll sll!amenre l1lallregf)J/o gli edi(ici sodi, e ordillali: 11/(1 /IIi arl;ccliiscOIlII
/lrandcl17ellle <Ii preselll;a. S. SERLlO, Todas las obras de arquitectura y perspectiva,
Oviedo, Editorial del Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Hcnicos de Asturias. 1986,
IV, 191. Traducci6n de J. GARRIGA, en Fuentes y documento para la historia del arte,
Barcelona, GG, 1983, [V, 371.
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10 humano, en incesantes metamorfosis l24 • A este tipo de mensaje se
adaptan perfectamente las formas naturales, que no poseen la rigidez de la
pura geometria. Gombrich afirma que el elemento ludico constituye un
componente esencial del disefio grotesco, que combina las formas segun
leyes propias, situadas entre la realidad y la pura fantasia:
Unjuego casi sistematico con/ormas humanas que solo es permisibfe
porque las criaturas representadas no son enteramente humanas.
[ ... j El audaz contenido esta excusado por ef virtuosismo de la/orma.
La propia simetria [... j tiene un e/ecto de enmascammiento, y la
repeticion vacia al motivo individual de su carga emocionaf al
convertirlo en un patron 125.
Y acerca de los fines esteticos
que el artista persigue con la
aplicacion del arte grotesco, afiade
Gombrich:
Lo que anteriores estilos
de decoracion, sobre todo
el ambesco, habian con-
seguido mediante fa in-
trincacion y la compfe-
jidad def "patterning", ef
nuevo estilo fo lagro a
traves de mera variedad,
de fa sensacion de que aUi
hay mas de lo que el 0)0
pueda Uegar a abarcar l26
Miguel Angel utilizo en sus
obras, con frecuencia, elementos
provenientes del arte grotesco. En
sus esculturas, a menudo incluye
124 A. CHASTEL, op. cit., 331.
125 E. H. GOMBRlCH, op. cit., 279.
126 Ibidem, 279.
Fig. 37. Miguel Angel, Detalle de la Eseultura de Baeo.
Floreneia. En A. CONDIVI, The life of Michelangelo,
Oxford, Phaidon, 1976, 23.
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Y no solo esto, sino que lampoco tiene nada de luz propia, y tantos
escondrijos entre arriba y abajo, oscuros, que permiten hacer una
infinidad de /echorias con comodidad, como tener secretamente
pro/ugos, hacer moneda /alsa, prenar a monjas y otms /echorias, de
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necesitarfan veinticinco hombres para buscar a ~uienes se hubiesen
escondido denrro, y difCcilmente los encontrar[an; as[ sedaJ29 •
El tono exagerado con que en ocasiones se expresa Miguel Angel en
sus cartas, tambien aparece en su arquitectura. En las obras proyectadas
durante el ultimo perfodo romano, el artista continuo utilizando mascaras y
ornamentos grotescos, sin que hubiese un cambio cualitativo en el uso de
este tipo de decoraci6n. As!, en las fachadas del patio del Palacio Farnese,
los frisos se conforman por series de mascaras definidas a modo de esquema.
En cambio, en las aberturas se suceden otras realizadas con mayor detalle.
Tambien la cupula de San Pedro contiene mascaras que recuerdan las
gargolas de las catedrales goticas. Y en el Campidoglio, la cabeza pequefia
de un hombrecillo se repite en cada uno de los capiteles de las columnas.
En cambio, en la Porta Pia reaparece el uso de la mascara unica, que
expresa de modo simbolico, el canicter personal de la figura a la cual
acompafia.
Con respecto a las obras de arquitectura florentinas, en las obras
romanas sf tiene lugar un cambio cuantitativo en el uso de la decoracion
grotesca. En la arquitectura proyectada para la ciudad de Roma, Miguel
Angel utilizo este tipo de ornamentos en menor proporcion que en los edificios
de Florencia. Sin embargo, como se evidencia en el disefio del Campidoglio,
el caracter ludico y fantastico impregna igualmente toda la composicion.
Una influencia indudable en la arquitectura romana de Miguel Angel
fue la obra de Bramante l30 . A pesar de que la relacion personal entre ambos
artistas fue poco amistosa, Miguel Angel admiro la obra de Bramante. De
'" E 1/01/ .wlo <Iuesto, 1//11 pel' .Ie IlIJJI d aI/com fume ness/Ul(I; e Ian Ii nascilildi/;!i .fi'a di .1(11)1'1/
e di slIcllI, scuri, che .filllnil cOlliodila /;rande a 'nfillile ribalderie: collie tener se;;relal1lellte
sballditi, }i/l' I/wnete false, impre/;niar mill/ache e allre ribalderie, in mlldll che la sea, quando
decra c(h)iem si serl'Osi, bisoglliel'ebbe venl; cillque ullmini a cereare chi vi restassi lIasclisi
delllm, e Cilil faliea /;!i lroverrebollll, ill mlldll slarebbe. M. BUONARROTI. II Carteggio di
Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Firenze, S.P.E.S, 1979, [V. 251.
1.\0 Donato Bramante, nacido en Urbino. trabaj6 como arquitecto a las 6rdenes del romano
pontffice -Julio ][ y Le6n X- entre 1505 y 1514.
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ella extrajo importantes ensefianzas que aplic6 principalmente en los trabajos
realizados despues de 1546; al suceder a Sangallo en la direcci6n de las
obras ordenadas por Paulo III 131. Junto a ello, la evoluci6n que presenta el
uso de los 6rdenes en la arquitectura de Miguel Angel, esta probablemente
relacionada con la maestria adquirida por el artista en los trabajos realizados
en la Sacristfa y la Biblioteca de San Lorenzo.
EI encargo del proyecto de la Biblioteca 10 recibi6 Miguel Angel de
Clemente VII, en 1523 y las obras comenzaron pocos meses mas tarde 132 .
Todo el juego sutil que en el vestibulo de la Laurenziana despliegan las
molduras, proviene de cuidados estudios acerca de los efectos de luz y de
sombra, de las tensiones que se generan entre los elementos, de la producci6n
de sensaciones de movimiento y reposo, de predominio y subordinaci6n
(Fig. 17). En 1533 el Papa da penniso a Miguel Angel para que se
trasLade de FLorencia aRoma siempre que deje solucionada La
terminacion. de la decoracion. y de la escaLera 133 • Llegado este punto de
desarrollo de las obras de la Laurenziana, no puede dudarse que el arquitecto
habia alcanzado plena madurez en el dominio de los 6rdenes. Por ese motivo,
tampoco sorprende que dicha maestria se haya manifestado en sus obras
romanas con una expresi6n de acabada unidad.
Sin embargo, el canicter Itidico y fantastico de la tradici6n grotesca es
uno de los ingredientes que integra la arquitectura de Miguel Angel en todas
sus epocas. Un canicter que deviene de la creaci6n de elementos y
situaciones no abarcables desde un punto de vista puramente tecnico; que
remiten a la acci6n de un artifice que no se somete a reglas predeterminadas.
EI caracter lt1dico de la arquitectura del Campidoglio proviene de la
disposici6n libre de los distintos elementos, en los que el espectador percibe
la presencia de un orden que no es 16gico 0 abstracto sino vital.
1.\1 Cfr. A. BRUSCHI. Bramante. Bilbao. Xarait, J987, 265.
'" crr. J. ACKERMAN, op. cit., 307.
"' Ibidem, 308.
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La continuidad como clave expresiva
Como se ha dicho anteriormente, quien por la via de Aracoeli se dirige
al Capitolio, descubre al final de la calle la linea vertical de la torre, que
conforme el espectador avanza disminuye en altura, mientras el plano
horizontal del Palacio Senatorio se extiende hacia los lados. De repente, al
entrar "en escena" la fachada de ladrillo de la iglesia de Aracoeli, el plano
horizontal se descompone en elementos diversos que definen un espacio
interior. Ante la mirada del espectador cercano, las estatuas de los Dioscuros,
que en una vista Jejana quedaban confundidas con el basamento del palacio,
se separan del fonda y adquieren volumen, mientras los palacios laterales,
haciendose visibles, miden la distancia que separa las esculturas del Palacio
Senatorio.
No es mera casualidad que el cambio desde la percepcion inicial del
plano, a la percepcion volumetrica de los elementos, coincida con la aparicion
de la iglesia de Aracoeli ante la mirada del espectador. Entre los edificios
de mayor relevancia arquitectonica que integran el barrio Campitelli, la iglesia
es el que se encuentra mas proximo al conjunto del CampidogJio. Se trata
de un edificio construido en el siglo XllI, sobre los cimientos de Ja antiquisima
basflica de Santa Maria in Campidoglio. Su fachada medieval, tfpicamente
romana, est'l conformada por un plano de ladrillo sin revocar, apenas
perforado por las aberturas. La parte de la fachada que corresponde al
sector de la nave central, mas elevada, culmina en una linea horizontal. Hay
en toda la fachada de Aracoeli, un predominio del plano y de la linea recta.
Una circunstancia que no fue ignorada por Miguel Angel ala hora de pensar
en su propio proyecto.
En efecto, al caminar cuesta arriba por la "cordonata", se advierte
que los elementos integrantes de la arquitectura presentan una evolucion
desde las formas rectas hacia las curvas. Ello sucede, por ejemplo, con las
placas de travertino que conforman los pasamanos de la "cordonata". Al
llegar a la plaza, son las mismas placas, en version curva, las que definen
los escalones del ovalo central y la estrella del pavimento. Tambien en los
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palacios, las pilastras de travertino del orden mayor aparecen como una
serie sucesiva de Ifneas rectas, mientras que habiendo penetrado en la piel
del edificio, el orden menor y las ventanas incorporan a las fachadas formas
concavas y convexas.
En el conjunto capitolino existe una verdadera dualidad referida al uso
de las formas rectas y las formas curvas, que guarda relacion con la distancia
que separa al observador de su objeto. Solo despues de haber ascendido
por la "cordonata", el visitante adquiere conciencia del protagonismo de las
Ifneas curvas en el proyecto, que contemplado desde una distancia mayor,
parecfa estar exclusivamente definido por superficies y Ifneas rectas. Dicha
dualidad pone de manifiesto una distincion de niveles de percepcion, en
funcion de los cuales el arquitecto decide la evolucion de las formas, que a
su vez relaciona con la cualidad espacial buscada. Asf, un primer nivel
disefiado para la contemplacion del espectador lejano, se caracteriza por la
definicion de tensiones horizontales y verticales, mediante el uso de pianos
y Ifneas rectas. Y un segundo nivel, disefiado en funcion del espectador
proximo, se distingue por el predominio de las Ifneas curvas, que dan al
espacio un movimiento circulaJ· i34 .
El disefio de Miguel Angel para el Campidoglio tiene principio en una
constante atencion a la mirada del espectador, que recorre la obra. En funcion
de dicha mirada el artista genera continuidades, que vinculan su obra con el
entorno. Por el contrario, aquello que el artista decide excluir de la unidad
1.14 EI arquitecto Joaquin Lorda, basandose en un estudio de Gornbrich acerca de la percepci6n
visual (efr E. H. GOMBRICH, op. cit. 95 y 55.), distingue la presencia de tres niveles de
"ideaci6n y percepci6n" en los edificios de tradici6n clasica: Esos ni1'eles .Ie reflejun, de hec!zo,
en !,Ionos de escillos dijerenles, que !'relenden definir su forma, ell IllS dislinlos eslro[os ell que
sen/ percibidil. [ ... J Aunlfue no !,uede dorse Ullil reRlo indefectible, en 10 mayor !'arle de los
CI1S0S cabe distinguir !'or 10 menos Ires niveles. Existe un primer nivel que dil Iii jiJl'lI/o Renerol,
el lil'o del edijicio: unil iglesia. 1111 !,illacio. Pllede Ililmarse a esle l1i1'el "conjigllwciiln
gellera "I, COil diversos //lode los. Exisle lIIl segundo nivel, que o[iende a orgilniZilr illgunas
zonas es!'eciilill/enle ill/!'orlonles, )' 10 lIunwre "esquell/as com!,osilivos", con divers'os
eSlfuenlils. Vn tercer nivel aJlode ia !,oslbilidad de deslacar elemenlos significalivos. dol'
iml'iJl'lallcia a los dO/llillall[es. armoniwr el conjlll110. ESle es el nlvel, mas iI II/enlldo, del
dctallc OI'!WmCllf(/{, COli elivefsoS l17olivos. J, Lorda, Las ra[ces ele [a afijllilecillro, 71
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de la obra, aparece como deliberadamente extrafio a la misma, As! es como
De Angelis interpreta el caso de las escalinatas laterales que conducen al
convento de Aracoeli y a Monte Caprino, cuyo disefio contrasta como algo
ajeno al conjunto:
Miguel Angel deja que surgieran a la vista, detras de los dos
palacios, las escalinatas laterales, pOl' las que se sube al convento
de Aracoeli y a Monte Caprino, aUllque haciendolas depender del
ambito civil. Los porticos de piedra piperina que las rematan no
estcin omados can emblemQs sacros, segLin era de esperQ/; par
ejemplo, tratandose de la entrada de lin convento; fueron construidos
muy pronto -entre los anos 1544 y1553- par artistas extraiios a la
orbita del Buonarroti. Sus tecturas grisaceas y muy sellcillas, sin
resa/to y de aereas proporciones, en contraste con las obras
lIliguelangescas, parecen todavra nuls convencionales y remotas,
deliberadamenre desentendidas y casi ajenas del todo a la esencia
del conjunto, cual si fuesell evanescentes fondos de frescos 0
marginales perspectivas pintadas U5
La eontinuidad que Miguel Angel establece entre la obra y su entorno
no va en detrimento de la unidad interna, que define la identidad de la misma.
Ello puede advertirse en la soluci6n del artista para el ingreso al Campidogio,
en el que se sigue un esquema semejante al de la escalera de Araeoeli.
La escalinata de marmol de la iglesia de Aracoeli fue constmida en el
afio 1348, despues de una terrible peste que soport6 la ciudad. Segun la
tradici6n, correspondi6 al tribuno Cola di Rienzo el honor de ser el primero
en transitarla13{\. Hasta 1911, ano en que se realiz6 el monumento a Vittorio
Emanuelle, el arranque de la escalera estaba situado en la plaza de Aracoeli,
una pequena plaza originada por el ensanchamiento de un extremo de la
entonces Hamada via Capitolina, ubicada sobre el eje menor que atraviesa
la colina. La calle, situada sobre el trazado de la actual via de Aracoeli,
conducfa hasta el Forum Alteriorum, plaza pr6xima al palacio Veneeia y a
'" G. DE A. 'GELIS D'05SA1', op. cit .. 344.
" .. Cfr. Y. GOLZIO-G ZANDER, Lc chicse di Roma dall' XI al XVI secolo, Bolonia. Cappelli,
1963, 85 y 55.
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esta presente en el disefio de la plaza. Con ese fin, el artista estab1ece
ciertas relaciones entre los elementos componentes, que influyen en 1a
percepci6n espacial del conjunto. As!, la escalinata medieval de Aracoeli, al
nf'l"mitir rnntf'mn!;lI' 1"1 illf'an rlf' tf"n~innf'.~ rli;lann;llf"~ f"ntrf' ln~ n;lhrin~ f'n
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el que ~e lnle£ra el movlmlento circular en lorno ala ~ICll lura e
Aurelio, ofrece las vistas mas interesantes del Campidoglio.
mea
No es de extrafiar que el artista haya tenido en cuenta para su disefio,
aquellos puntos de contemplaci6n que, por su posici6n y altura, ofrece la
escalera. Miguel Angel fue un escultor, que al actual: como arquitecto
habitual mente pensaba en un observador en movimiento, resistiendose
a visualizar los edificios desde un punto fijo l3K. Aunque solfa componer
sus obras dando preferencia a un angulo de visi6n, no desatendfa el resto,
como es posible apreciar en la escultura de Baco, encargada para colocarse
en medio de un jardfn I.J~. Se trata de una actitud que se desprende de su
propia tecnica de esculpir, que como describe Tolnay, exigfa la atenci6n
simultanea de los distintos puntos de vista:
Miguel Angel trabajaba simuLtaneamente toda la figura, 10 cual Ie
daba la ventaja de tener ante los ojos, en cualquier momenta y en
cualquier fase del lrabajo. S~t conjunlo. Las vislas laterales no se
desarrollaban par separado, sino que iban resuLlando a medida que
la labor avanzaba. La Iillimo que labraha de las figuras era el dorsa.
Despuis de esbozar las forl11as, liherandolas de La materia, el maestro
volvfa a trabajarLas en varios momentas, eapa par eapa, y asi
gradualmenle llevaba La figura cada vez mas cerea de la
pe/1eeeion. '411•
Con respecto a la btisqueda expresiva mediante el uso de diagonales
conviene recordar que pocos afios antes, en 1531, Miguel Angel habfa
concluido las cuatro esculturas aleg6ricas del tiempo -el Dfa, la Noche, la
Aurora y el Creptisculo- para la Sacristfa Nueva de San Lorenzo l41 • Dichas
esculturas, en las que el artista trabaj6 al menos durante siete afios, presentan
un cuidadoso estudio de composici6n de diagonales, generadas a partir de
J.lX J. ACKERMAN, op. cit., 37.
11" crr. c. DE TOLNAY, op. cit., 15.
I'll C DE TOLNf\Y, PerslIJ/ulidud hisTI;ricii y urTrstil'a de Mi/iuel Angel, Miguel Angel. Artista·
pensador.escritor, Barcelona, Teide, 1968. I. 26.
141 ESlas fueron colocadas en el lugal' que ocupan aClualmente en 1545. por el escullor Tribolo,
que desde J533 habia cobborado con Miguel Angel en los lrabajos de 1a Sacristia Nueva.
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Fig. 40. Miguel Angel, La Noche. Florencla. Sacristla
Nueva de San Lorenzo. En W. WALLACE, Michelangelo
at San Lorenzo, Cambridge, Cambridge University
Press, 1995. 191
La pintura del techo de la
Sixtina ocupo al artista
por mas de cuatro anos,
durante los cuales no pudo
dedicarse a ningLln otro
trabajo. En dicha pintura,
el mundo de formas
previamente descubierto en el San Mateo fue intensamente explorado
por el artista. La pintura, que supone un medio de trabajo mas fibre
que la escultura debido a que en ella la figura no se halla contenida
en un bloque de mimnol, permite que en el Castigo de Haman de la
Sixtina Miguel Angel desarrolle pictoricamente la concepcion del
San Mateo. Pero tambien, puede afirmarse que los diecinueve genios
pintados en el techo poseen la compresion jisica propia de las
estatuas de marmol y las ideas investigadas en ellos son
jundamentales para el estilo desarrollado posteriormente por el
artista en su trabajo de escultor l42 •
la disposici6n de los miembros de las
figuras (Fig. 40). Tampoco debe
olvidarse que no es la primera vez
que en la obra de Miguel Angel, tiene
lugar la interacci6n entre los distintos
campos de las artes plasticas. Pope-
Hennessy advierte dicha interacci6n
entre su pintura y su escultura:
Tambien existen en la plaza otras relaciones diagonales, establecidas
por el arquitecto entre los extremos de los palacios y la estatua de Marco
Aurelio, que sugieren la continuidad del espacio interior de la plaza, en el
142 In April he left for Rome, where he signed the contract for the ceiling of the Sixtine Chapel.
The ceiling occupied him for over four years, to the exclusion 0/ all other work, and on it the
world 0/form opened up in the St. Matthew was first explored. Painting is a freer medium than
sculpture. in that the figure is not fettered by a marble block, and in the Punishment of Haman
on the ceiling Michelangelo developes the conception of the St. Matthew pictorially. But the
nineteen genies on the body a/the ceiling have the physical compression of marble statues,
and the ideas investigated in them are fundamental for the artists later style in sculpture. J.
POPE-HENNESSY, Italian High Renaissance and Baroque Sculpture, London, Phaidon,
1963, 1II, 14.
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espacio ilimitado del exterior. Mediante las relaciones diagonales, Miguel
Angel traslada a la arquitectura una de las caracterfsticas de su escultura.
Esto es, su preferencia pOl' 10 inacabado. Como sucede con el bloque de
marmol, al que la figura esculpida no termina de contener, en el Campidoglio,
el espacio tampoco queda totalmente limitado porIa obra del artista, que
mediante tensiones diagonales, exalta la continuidad natural del mismo.
Finalmente, tampoco resulta sencillo para el espectador, identificar el
espacio de la plaza con una forma determinada. La relaci6n dinamica
generada pOl' el 6valo y los lados del trapecio que definen los palacios, no
permite distinguir dichas figuras, que en cambio se perciben como una unica
forma compleja. Ademas, mientras que la sucesiva repetici6n de los p6rticos
laterales destaca el eje longitudinal del recorrido, el dibujo del pavimento
centra la atenci6n en la figura del jinete. Este se convierte en el eje central
de un movimiento circular, que refuerza la entidad del ambito delimitado pOl'
los palacios. Como resultado, el espacio, ala vez que tiene un movimiento
que Ie es propio, se integra en una totalidad mayor, que fluye y continua mas
alla de los lfmites de la plaza.
La escalera de doble rampa
Un diseno eminentemente expresivo de la concepci6n de arquitectura
de Miguel Angel, se encuentra en la escalera de doble rampa, que conduce
desde la plaza al "pianno nobile" del Palacio Senatorio. De Angelis senala
la adecuaci6n de su arquitectura, que a la vez que acompana el movimiento
de la fachada del edificio, atiende a los requisitos esteticos y funcionales de
laplaza:
La escalinata es un elemel1to sohresaliente de fa composici6n
miguelangesca. Vinculada a la plaza por sus claras incidencias
plasticourbanfsticas y al pafacio pOl' detenninantes rasgos jormales,
viene a ser -segrin supieron comprenderlo tal1lbien los
cOlltemporalleos del maestro- como el nucleo vital de todo el
conjwlto [... j. COl7lplace por su monumentalidad y par su valentIa,
conjugadas en un eertero equilibrio volul11etrico. Muchas han sido y
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son las imitaciones, e infinitas -Hasta casi llegar a nuestra epoca-
las copias de sus balaustres, de los que dio aqu[ por primera vez una
version personalfsima l4 '.
De Angelis narra el modo en que se Uev6 a cabo la construcci6n,
adaptandose a los escasos medios disponibles, tal como mas adelante sucedi6
tambien con la fachada de los Conservadores:
Lo primero que se construyo de la escalinata miguelangesca fue la
parte que da hacia la Iglesia de Aracoeli, segun se ve en un raro
grabado de Cock (Fig. 28), al cual -en 10 que atane a las detalladas
infraestructuras- se debe dar fe. A continuacion se levant6 la otra
mitad, la de la derecha del espectador, segun resulta de las cuentas,
que se han conservado, de los canteros y albaniles. Esta sucesion de
los trabajos era, por 10 demas, instintiva y logica, puesto que la
primera milad de la escalinata podfa apoyarse en las col1strucciones
ya existentes, mientras que al otro lado se deberfan haber construido
antes todos los nuevas muros exteriores del Palacio, en lugar de los
"Ioggiati" que culn existen. La nueva escalinata debio de hacerse en
Ul! perfodo de tiempo que va desde unafecha no muy anterior a J547
hasra J554, ano en que se labro la puerta que hay en lo mas alto de
la escalillata 144
Vasari, que en su biograffa sobre Miguel Angel describe brevemente
la escalera del Campidoglio, afirma que el artista para adornar la parte
anterior hizo colocar dos antiguas estatuas yacentes de marmol, que
representan los rios Tiber y Nilo, bellas piezas de nueve brazas de
altura en media de las cuales debe ir un gran Jupiter en un nicho l45 .
Las estatuas de los dioses fluviales, que originariamente representaban a
los rfos Tigris y Nilo, habfan sido donadas por Le6n X, en 1517, al pueblo
romano. Desde entonces, permanecieron en la plaza hasta que Miguel Angel
c1ispuso su ubicaci6n junto a la doble escalera. No se sabe si su elecci6n
respondfa a motivos iconograficos 0 a motivos formales. De todos modos,
fue precise dar a las esculturas una significaci6n iconografica apropiada.
141 G. DE ANGELIS D'OSSAT, op. cit., 332.
144 Ibidem, 329.
14< G. YASARI, Vidas de pinlores, cscultores y arquileclos iluslres, II, 422.
121
ENCUENTRO ENTRE MIGUEL ANGEL y ARISTOTELES
Debido a ello, el tigre que
identificaba el rio Tigris fue
reemplazado por una loba,
convirtiendo la escultura en una
representaci6n del Tiber146 • La
estatua de Jupiter que menciona
Vasari, cuya elecci6n estaba
probablemente vinculada a la
memoria del antiguo templo de
Jupiter Optimus Maximus del
Capitolio, no lleg6 a colocarse l47 . En
su lugar, en 1592, se dispuso una
estatua sedente de Minerva,
previamente transformada en Roma
triunfante.
Fig. 41. Miguel Angel, reverso del folio 92 A. Florencia,
Casa Buonarroti. En P. BAROCCHI. Michelangelo e la
sua scuole. 1 disegni di Cas. Buonarroti e degli
Uffizi, 97 verso.
Aunque existen antecedentes
de escaleras de doble rampa en los
dibujos de Peruzzi, la escalera del
Palacio Senatorio es la primera del
tipo utilizada para la fachada de un palacio l48 • Entre los dibujos de
arquitectura realizados por Miguel Angel, aparecen escaleras que anticipan
la forma de la del Campidoglio. Asi sucede con los realizados para la
Laurenziana, que figuran en el reverso del folio 92 A de Casa Buonarroti 149
(Fig 41), de 1525, y en las plantas de escaleras que contienen los dibujos
para las fortificaciones de Florencia l50 (Fig. 42).
La inclinaci6n de Miguel Angel a adoptar escaleras dobles en sus
proyectos no deja de ser llamativa. No parece improbable que dicha
146 Cfr. J. ACKERMAN, op. cit., 160-161.
147 Cfr. Ibidem, 161.
148 Cfr. Ibidem, 150.
149 Cfr. P. BAROCCHI, Michelangelo e la sua scuola. I disegni di Casa Buonarroti e
degli Uffizi. Testo, I, 112-113. Ibidem Tavolc, n. 89 verso, TAV. CXXXIX.
150 Cfr. Ibidem, Tavole, II, 116 recto-l 17 recto-ll8 verso, TAV. CLXXVI! y 55.
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tendencia guarde relacion con la
vision antropomorfica que el artista
tenia de la arquitectura. Un dato
interesante al respecto 10 propor-
ciona Vasari, admirador manifiesto
de su obra. En su libro, en un
capitulo denominado "Como se
conoce un edificio bien propor-
cionado y las partes que gene-
ralmente se destacan", Vasari
asimila las escaleras a los miembros
humanos, debido a su relacion con
el desplazamiento del hombre. Por
ello, el autor sostiene que, igual que
los miembros humanos respecto del
cuerpo, las escaleras deben situarse
con paridad, a ambos lados del
edificio l51 •Fig. 42. Miguel Angel, anverso del folio 14 A. Florencia,
Casa Buonarroti. En P. BARoccHI. Michelangelo e la
sua scuole. I disegni di Casa Buonarroti e degl;
Uffizi. I 17 recto. Tambien con relacion a la
concepcion antropomorfica de la
arquitectura de Miguel Angel, en la escalera del Palacio Senatorio se observa
algo referido al usa de los ordenes. La parte central de la escalera esta
limitada a ambos lados por pilastras pareadas, sobre las cuales apoya una
comisa y sobre esta, un Mico. Un disefio que difiere completamente del que
el Buonarroti adopto para los ordenes de los palacios laterales y que, en
cambio, resulta coherente con la relacion figurativa que el artista establece
entre la arquitectura y el cuerpo humano. La escalera, situada en el centro
del conjunto, no tiene obligacion de asemejarse a ninguna otra parte del
mIsmo.
151 G. VASARI, op. cit., II, 42.
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Suele encontrarse un antecedente de la composici6n de la doble
escalera en las tumbas medfceas de la Sacristfa Nueva. En dichos
monumentos, las esculturas se disponen segun un esquema conformado
por una base triangular simetrica que se expande hacia ambos lados,
mientras que un elemento central exalta la direcci6n vertical. Aunque
habitualmente la presencia de una diagonal tiende a ser percibida a modo
de un impulso ascendente, en el caso de las tumbas medfceas, no sucede
as\. En las esculturas que representan aleg6ricamente el paso del tiempo,
la posici6n diagonal de los miembros, en los que el artista destaca la acci6n
muscular, acentua el efecto descendente y lateralmente expansivo de los
cuerpos.
No ocurre exactamente 10 mismo en Ia escalera capitolina, donde el
arquitecto se sirve del efecto ascendente de las diagonaIes, que definen
las llneas de balaustres de ambas rampas, para indicar el recorrido hacia
la entrada principal del palacio. Sin embargo, el caminante que se acerca
al extremo inferior de alguno de los tramos laterales, descubre que la
escalera tambien tiene parte en el espectaculo "animado" del Campidoglio.
EI espectador advierte que los escalones, de modo semejante a una cascada
de agua, descienden desde la cima. Estos, en lugar de detenerse en el
punto donde comienza la balaustrada, se "derraman" hacia abajo y se
expanden hacia adelante, evocando la cafda de un cuerpo inerte.
Es probable que la presencia de efectos gravitatorios en la
arquitectura de Miguel Angel, provenga de su metoda de trabajo. El artista
definfa las formas trabajando la materia al modo de un escultor, estudiando
las relaciones volumetricas en el espacio. Asf 10 explica Benvenuto Cellini
en una carta dirigida a Benedetto Varchi, en el ano 1547:
Y para mostraros un ejemplo, alegare el del mejor Maestro, que han
tenido januis estas Artes, el gran Miguel Angel, que queriendo
enseiJar a SliS l1larmolistas de cuadratura con los canteros ciertas
ventanas, se puso a hacerlas de barro pequeiias, antes que tornar
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otras medidas con el dibujo. No hablo de columnas, de arcos y otras
muehas bellas obms, que hizo primero en este modo J52 .
En la doble escalera del Campidoglio, como en otros casos de escaleras
disefiadas por Miguel Angel, las hueIIas de los escalones se disponen algo
inc1inadas hacia la parte posterior. De ese modo, se ocultan las hueIIas para
quien contempla la escalera desde abajo, contribuyendo a exaitar la direcci6n
vertical de las contrahuellas. Mediante dicho efecto, el artista incrementa la
distancia visual entre el pie de la escalera y la puerta del palacio, a fin de
conseguir una imagen apropiada para el ingreso del edificio, que es sede
plincipal del gobierno civil de la ciudad.
Como sefiala De Angelis, tanto en la "cordonata", como en la escalinata
del palacio puede observarse otro caso de disefio orientado generar ilusiones
6pticas en el espectador:
Las balaustradas que bordean la larga rampa de aeceso van
divergiendo tambienlentamente a medida que se gana en altura, por
10 eual la sensacion de la subida coincide con otm progresiva
sensacion de ligero dilatamiento visual (... ]. Lo mismo sucede
despues, gracias a sutiles estrechamientos, en todos y cada uno de
los cuatro tramos de la escalinata del Palacio Senatorio 15J .
Mediante dichos estrechamientos se incrementa la perspectiva, que
acrecienta la distancia visual. Tambien de manera semejante, en la vista
lejana de la ciudad de Roma que ofrece la tribuna superior de la escalera, la
sensaci6n de distancia es aumentada por el escorzo acelerado de los palacios
laterales.
'" y pUI'II lI/ofimJ'{ls 1111 exell1plo, aleRure el del II/ejor Mae{I/'(}, que hall lellido jamllJ eslas
Anes. el RIWI Michael Allgelo, <file <fuerielldo ellseJ1ar II Jus Mal'lllOlijias de qlladr(//ura COli
los call/eros cienas venlOllUS. Ie pufo il hacer/as de VlII'l"II {lequellus, allle.~ que loma/fe olms
/IIedidas COli el dilJUxo. No hablo de colwllIs. de arcos, .1' olras II/uchas bellas obras, que hill!
Ini/llel"ll elL efie /IIodo. 1:3. VARCHI, Lecci6n sobre la primacia de las artes. Traducida del
italiano pOl' don Felipe Castro en 1753. Valencia, Editorial del Colegio Oflcial de
Arquitectos Tecnicos de Murcia. 1993. 204-205.
Ijl G. DE ANGELlS O'OSSAT, op. cit, 345.
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En la cara anterior del folio 92
A de Casa Buonarroti (Fig.43), hacia
1525, Miguel Angel realiz6 un dibujo
de los escalones tripartitos del tramo
central de la escalera del vestibulo
de la Laurenziana l54 • Dicho disefio
fue utilizado en la realizaci6n de los
tramos laterales y central de la
escalera de la biblioteca; en este
ultimo caso, reemplazando las lfneas
rectas por un disefio de lineas curvas.
Tambien los escalones de la
escalera capitolina poseen una forma
tripartita. Sin embargo, en el caso
del Campidoglio, los balaustres se
apoyan sobre los extremos de los
escalones superiores, que avanzan
sobre los inferiores (Fig. 44). Ello da
lugar a una sintesis mas perfecta
entre rampa y balaustrada, que la
conseguida por el arquitecto en el
disefio de la biblioteca.
En la escalera del Palacio
Senatorio, realizada varios lustros
mas tarde que la escalera de la
Biblioteca Laurenziana, se reconoce
la evoluci6n del disefio de Miguel
Angel, desde la multiplicidad que
presentan sus obras tempranas,
hacia una concepci6n unitaria de la
Fig. 43. Miguel Angel, Detalle del anverso del folio 89
A, Florencia, Casa Buonarroti. En P. BAROCCHI,
Michelangelo e la sua scuole. I disegni di Casa
Buonarroti e degli Uffizi, 89 recto.
Fig. 44. Detalle de la Escalera del Paiacio Senatorio. En
G. DE ANGELIS O'OSSAT, La arquicectura, Miguel Angel.
Artista-pensador-escritor, Barcelona, Teide, 1968,
II, 338.
'" efr. P. BAROCCHI, Michelangelo e la sua scuola. I disegni di Casa Buonarroti e
degli Uffizi. Testo, I, 112-113. Ibidem Tavole, II, 89 recto, TAY. CXXXVIII.
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forma arquitect6nica, obtenida por una relaci6n de continuidad entre sus
componentes.
Otro ejemplo similar de continuidad entre los componentes formales
se encuentra en los tres escalones inferiores de la escalinata, que avanzando
sobre la fachada del Palacio Senatorio, definen una unica base corrida.
Mediante dicha relaci6n de continuidad, lograda a partir la incorporaci6n de
los elementos menores a la definici6n de los mayores, el arquitecto consigue
una unidad mas pelfecta en la forma construida.
La escalera del Palacio Senatorio, tal como hoy la conocemos, queda
incorporada a la soluci6n general de la fachada y resulta coherente con el
disefio del conjunto. Sin embargo, si se analiza sepanindola de la fachada
del palacio, se evidencia que el empuje ascendente de las diagonales laterales,
no encuentra una respuesta adecuada en la estatica neutralidad de la parte
central de la escalera. La forma de la doble escalinata aparece incompleta
en sf misma, de un modo que no se corresponde con la perfecci6n
caracterlstica de los trabajos del Buonarroti, a los que puede aplicarse aquello
que el artista expresa en una de sus rimas, refiriendose al modo de obrar del
artffice divino:
Aquel que hizo el todo, hizo cada parte! y despues del todo escogi6 fa
mas bella,! para mostrar en ella su propia excefsitud! como ha hecho
ahora con su divino arte l55 •
Conviene recordar que, probablemente, la escalera construida no
representa el proyecto de Miguel Angel en su integridad. En ella fue omitido
el edfculo, que de acuerdo con los grabados de Duperac, debfa estar situado
sobre la tribuna de acceso al palacio. Un elemento que hubiese graduado
espacialmente el ingreso, contribuyendo a destacar la dignidad del edificio.
EI edlculo, como subraya De Angelis d'Ossat, tambien habrla cumplido un
'" Colui clle 'I II/cll! .Ie'. .lece ogni pal'/e1 e poi dellucto la pill bella scelse,! per moslrur quivi
Ie suo cose eccelse,! com 'ha faCiO or colla sua divin'arte. M. A. BUONARROTJ. Rime e
(ettcre, Torino. U.TE.T. 1992. 74.
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papel con relaci6n ala estatua ecuestre de Marco Aurelio, permitiendo que
se adivinase ya desde nuis abajo de la rampa aquel final, y habrfa
logrado que se resaltase mas el Marco Aurelio bajo la sombra de un
imperial baldaquino formado por las esbeltas columnas pareadas l56 •
La omisi6n del baldaquino obligo a Della Porta a modificar el marco de la
puerta de ingreso al gran salon, disefiada por Miguel Angel y labrada en
vida del artista, de modo que este actuase como fondo de la parte superior
de la escultura.
La expresion de continuidad que se hace presente en la obra segun
modos diversos, tambien se manifiesta en la figura de la escalera. De haberse
constlUido el baldaquino con su coronamiento de esculturas, la parte central
de la escalera, coincidente con el eje de simetria del conjunto, hubiese
sugerido la prolongacion hacia arriba de la direccion vertical. De ese modo,
como en el citado ejemplo de las esculturas de la Sacristia Nueva, la escalera
capitolina hubiese estado constitu ida por un elemento vertical "ascendente",
oponiendose al "descenso" de los escalones dispuestos segun un esquema
triangular, plasmando de modo mas manifiesto la accion de la ley de
gravedad.
En la parte constlUida de la escalera, la fuerza ascendente de cada
una de las rampas resulta ampliamente superada por la componente
horizontal. Incluso, el arquitecto ha determinado que las diagonales de la
balaustrada tengan siempre comienzo y termino en un elemento dispuesto
en esa direccion. En consecuencia, la figura de la escalera da lugar a un
movimiento de expansion horizontal que, ademas, tiene relacion con la escala
del espectador que recorre la obra.
La direcci6n horizontal se corresponde con la superficie de la tierra.
Se trata de una Ifnea que, ineludiblemente, acompafia al hombre en este
mundo y que, en la lIanura y en el mar se hace visible en el horizonte. En
razon de la empatfa, los desplazamientos horizontales y los movimientos
''', G. DE ANGELIS D'OSSAT, op. cil., 341.
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ascendentes aluden ala libre voluntad de un ser vivo. Por el contrario, todo
movimiento descendente, recuerda la acci6n gravitatoria sobre los cuerpos
y por ello, es percibida como una referencia a 10 inevitable.
En la arquitectura del Campidoglio, la distribuci6n de movimientos
verticales y horizontales constituye una referencia al cuerpo y al espfritu
del espectador, que involucra su ser en el espectaculo animado que
contempJa. Mediante dicha representaci6n, que reemplaza Ja iconograffa
por un lenguaje mas universal, Miguel Angel comunica sus convicciones
mas profundas.
La expresion del alma humana
EI proyecto de Miguel Angel para el Campidoglio es una obra de
madurez, en la que el artista alcanza la unidad que su producci6n presenta
tambien en otros campos del arte. Como se ha visto, en el caso del conjunto
capitolino, se trata de una unidad que s610 puede ser reconocida a partir de
un espectador que recorre la obra; el espectador, siempre presente en las
decisiones del arquitecto, es verdadero protagonista del desarrollo de la
arquitectura. Por ello, para profundizar en la unidad expresiva de la obra, se
ha estimado conveniente la realizaci6n de un reconocimiento fenomenol6gico
de la misma, en el que, debido a la relaci6n que Miguel Angel establece
entre la expresi6n artfstica y la anatomfa humana, fuese posible analizar el
modo en que la Figura humana se hace presente en la arquitectura. Desde
la experiencia de dicho recorrido, es posible afirmar que la referencia
figurativa al hombre se realiza en el Campidoglio segun tres modos, que
atienden a distintas dimensiones antropol6gicas.
Una primera referencia figurativa al hombre se encuentra en las
esculturas, estrategicamente dispuestas en el conjunto, y en la relaci6n que
existe entre el disefio de los elementos arquitect6nicos y la Figura de las
mismas. Se trata de una reproducci6n de la figura humana, es decir, de un
modo de representaci6n que se refiere al hombre como tema. La presencia
de dichas representaciones en el Campidoglio, tiene relaci6n con el gusto
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comlin de la epoca. Par 10 tanto, la representaci6n figurativa del hombre, en
ese sentido, se cOlTesponde con la dimension temporal de la obra de arte.
Es decir, con la dimension cultural del ser humano.
Otro modo de referencia al hombre en 10 figurativo, en el Campidoglio,
se advierte en la interpretacion antropomorfica de la arquitectura. Este modo
de hacer presente al hombre en 10 figurativo de la obra de arte conlleva el
reconocimiento del hombre en su tendencia a antropomorfizar los objetos
conocidos. Por ello, dicho aspecto integra una dimension permanente del
arte. Es una realidad que no puede ser ignorada pOl' el artista, que desea
establecer una comunicacion con el espectador. POl' el contrario, debe
incorporarla a su obra, ya sea como presencia 0 como ausencia. Miguel
Angel, integrandose en la tradicion de la arquitectura clasica, incorpora el
"antropomorfismo", tambien, en la expresion figurativa de su obra.
Por ultimo, la referencia al hombre en 10 figurativo se encuentra ademas
en la expresion de continuidad, entendida como superacion del Ifmite. Como
se ha visto, en el Campidoglio, aunque cada parte esta perfectamente definida
en sf misma, alcanza su propio sentido en un todo mayor. Con ello, el artista
recrea la situacion del hombre en el universo real, reconociendo la condicion
"no autosuficiente" del ser humano y su apertura a la verdad que trasciende
toda experiencia corporal. Dicho reconocimiento, tambien se relaciona con
la dimension permanente del arte: se trata de la pregunta por el sentido del
ser del hombre, que no puede ser ignorada pOl' el hacer del artista.
EI reconocimiento de los multiples aspectos de la reaJidad que
condicionaron el resultado final de la obra de Miguel Angel en el CampidogJio,
permite advertir que la mencionada expresion de continuidad no se limita a
10 figurativo de la obra, sino que se manifiesta tambien en la actitud del
artista ante 10 existente 0 10 dado. Ello arroja una luz sobre la naturaleza
propia de la arquitectura, una unidad que reclama que la concepcion del
alma humana expresada en 10 figurativo, aparezca reconocida tambien en
su propuesta funcional, urbanfstica y cultural. La obra de arquitectura
aparece entonces como el habitat artificial del hombre. Es decir, como una
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producci6n artfstica que se relaciona con todas las dimensiones humanas y
como tal, es imagen del habitat natural.
De ese modo, en el Campidoglio, Miguel Angel ha aunado, es decir
que ha expresado en la unidad de un ser material, 10 muy pr6ximo "el yo
mismo del esp ctador, que se descubre reconocido en sus dimensiones fisicas
y perceptivas, es ::Iecir, en su corporeidad" y la continua referencia a 10
ilimitado, presente en 10 que no puede medirse. As! es como el artista expresa
su concepci6n del hombre como unidad ffsica y espiritual.
Dicha continuidad, que Miguel Angel plantea como superaci6n del
lfmite, se manifiesta de modo figurativo en la continuidad de las formas. Sin
embargo, en la arquitectura, la experiencia estetica no proviene unicamente
de la contemplaci6n de la figura, sino de la continuidad que el arquitecto
establece en las distintas dimensiones del orden ffsico y espiritual. Por ello,
al contemplar la obm de Miguel Angel en el Campidoglio, en la percepci6n
de la propia corporeidad, el espectador se abre a las dimensiones de la
libertad.
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Capitulo III
Una consideracion teorica
111.1. La relacion de Miguel Angel con el humanismo
renacentista
La tendencia normativa
La renovaci6n de las llamadas "artes visuales" 0 "figurativas" del
Renacimiento, esencialmente vinculada con el movimiento humanista
italiano, hunde sus rafces en una iniciativa intelectual del ambito literario. A
su vez, dicha iniciativa se relaciona con el movimiento de renovaci6n
espiritual impulsado pOl' San Francisco de ASls en el siglo XIII. La novedosa
predicaci6n del santo hizo que algunos intelectuales aspiraran a un
renacimiento de la humanidad y para ello, adoptaran una posicion mas
fibre frente a la Naturaleza y a la Antigiiedad pagana '57 .
Entre dichos intelectuales destaca la figura de Dante Alighieri (1265-
1321). Su Comedia ejerci6 tal influencia en el telTeno artfstico, que es
posible afirmar que la misma es punto de partida de la historia del arte de
Florencia '5x . No obstante, aunque la obra de Dante siempre fue considerada
como un modelo lingiifstico por los florentinos, hasta fines del siglo XVIII
fue poco comprendida en su patria. A ello contribuy6, sin duda, la participaci6n
del poeta en las luchas internas de la polftica ciudadana, por la que sufri6 el
destierro de Floreneia cuando tenfa treinta y seis afios, para nunea mas
1.17 K. VOSSLER. Historia de la Iiteratura italiana. Barcelona. Labor, 1941. 48.
'" Cfr. J. SCHLOSSER, La literatura artistica. Manual de fuentes de la historia moderna
del arte, Madrid, Catedra, 1976. 89.
135
ENCUENTRO ENTRE MIGUEL ANGEL Y ARIST6TELES
regresar. Lo cierto es que fue otro el gusto literario que prevaleci6 en Italia
durante el Renacimiento.
Los poetas de origen toscano mas reconocidos entonces fueron
Francesco Petrarca (1304-1374) y Giovanni Bocaccio (1313-1375). Su
poesfa, aunque inspirada en la obra de Dante, es menos filosofica y mas
distante de la estetica escolastica. En cambio, se relaciona con la obra de
Ciceron, Quintiliano y Varron, de un modo mas acorde con el gusto de los
humanistas del Quattrocento l59 •
"Humanistas" se llamo, en Italia, a los sabios particularmente
interesados en los escritos de la Antigiiedad cIasica. En dichos estudios,
Florencia se habfa adelantado al resto de las ciudades con la ace ion de
algunos eruditos, que durante el Trecento se dedicaron a coleccionar y copiar
libros y manuscritos antiguos. Una actividad que conto con el poderoso
apoyo de Cosme de Medici l60 . Los humanistas se ocuparon de la
investigacion y docencia de los "studia humanitatis", un esquema de estudios
en los que, como recuerda KristeIIer, adquirieron especial importancia la
retorica y la gramatica latina:
[... ] Un cicio claral1lente definido de disciplinas inteLectuales
-a sabel; La granuitica, fa retorica, La historia, fa poesfa y Lafilosojfa
moraL- entendiendose que eL estudio de cada una de esas materias
inclufa La lectura e interpretacion de los escritos Latinos usuales y,
en grado menor, de los griegosl 61 •
Dicha prel"onderancia perrnanecio vigente en todas las actividades
intelectuales desarrolladas por los humanistas l62 , que debido a su erudicion
y al rigor formal de sus escritos, gozaron de gran prestigio ante sus
'" Cfr. W. TATARKIEWICZ, Historia de la estetica. III. La cstctica moderna 1400-1700.
Madrid. Aka!. 1991. 12.
"" Cfr. K. VOSSLER. op. cit., 67.
'0' Cfr. P. KRISTELLER, EI pensamicnto rcnacentista y sus fuentes, Madrid, Fondo de
Cullum Economica, 1982, 39-40.
H,' Cfr. P. KRISTELLER. Tile Modern SysTem of Tile ArTs, Renaissance Thought II, New York,
Harper & Row, 1965. 178.
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contemponineos 163. Consecuentemente, la fonnaci6n te6rica propia de los
"studia humanitatis" repercuti6 en las preferencias esteticas de la epoca, y
como es natural, tambien en las distintas manifestaciones del hacer artfstico.
Durante el Quattrocento, aquella actitud "humanista" que comenz6
perfi liindose en la obra de los poetas, trascendi610s Ifmites de la producci6n
literaria, adquiriendo el canicter de un movimiento cultural 164. Sin embargo,
entre los artistas, el contacto con los textos y obras de la Antigiiedad, dio
lugar ados reacciones opuestas: mientras que para algunos el arte clasico
supuso una fuente de inspiraci6n, para otros, laAntigiiedad adquiri6 caracter
modelico.
Para los ultimos, la devoci6n par los textos clasicos fue causa de
desprecio hacia los autores de otras epocas. En el ambito literario, los
eruditos comprometidos en la lucha por la recuperaci6n de la norma clasica,
estimaron necesario liberar las letras de tada practica corrompida de la
misma. Acerca de ella, ha quedado constancia de las crfticas que el cfrculo
de humanistas florentinos encabezado par Niccolo Niccoli (1367-1437), dirigi6
a Dante, Petrarca y Bocaccio, sefialando anacronismos, errores hist6ricos
y deficiencias gramaticales de sus obras, y de las reacciones que dichos
ataques produjeron 1(\.1.
La mencionada influencia del humanismo en las artes figurativas se
refleja en la literatura artfstica de la epoca, que se distancia de los manuales
tecnicos del medioevo. Durante la Edad Media, en la que los autores te6ricos
subrayan la importancia de 1a practica para la definici6n de la obra de arte 1(\("
los textos que tratan sobre artes figurativas son de caracter tecnico y se
dirigen a los talleres de producci6n artesanal. En cambio, la literatura artfstica
del Renacimiento adquiere caracter te6rico.
,., Cfr. Ibidem, 323.
,,,. Cfr. P. KRISTELLER, EI pensamiento renacentista. 38-51
,., Crr. E. H. GOMBRICH, Del reJ/acimiento de las lell'as (J la re!iJrma de la.< aries, EI legado de
Apelcs. Madrid, Alianza, 1982, 181-186.
,<\<\ Crr. E. DE BRUYNE, La estetica de la Edad Media, 217.
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Vitruvio Poli6n fue el autor de la unica descripci6n tecnica del arte antiguo
de Occidente, que trascendiendo los lfmites de su epoca, lleg6 a manos de
los te6ricos medievales y renacentistas. Debido a este hecho, la influencia
y autoridad de su obra en la historia del pensamiento estetico, superan
ampliamente las que hubiesen correspondido al canicter de compendio que
Ie diera su autor.
La escasez de fuentes tecnicas para las artes phlsticas motiv6 que se
diera excesiva importancia, incluso, a algunas observaciones sobre arte
contenidas de modo anecd6tico en textos antiguos. Ello sucedi6 con la
Naturalis Historia de Plinio el Viejo, muy conocida por los intelectuales
de la Edad Media. Al ser traducida a lengua vulgar por Landino, en 1476,
las anecdotas de la vida de los artistas recogidas en la enciclopedia ramana,
que refieren determinadas opiniones y conocimientos estetico-tecnicos,
fueron conocidas y repetidas por todos. Asf, durante el Renacimiento, tuvieron
gran repercusi6n en la teorfa artfstica 1xo• Del mismo modo, como explica
Rensselaer Lee, se extrapolaron comentarios sobre obras de arte contenidos
en textos de la Antigiiedad, que fueron convertidos en temas de discusi6n
estetica:
[... ] Cierfas comparaciones jamosas de Arisfoteles y Horacio ellfre
pinfura .\' poes(a fueron las que impulsaron a los crfticos de pinfura.
a jalfa de una verdadera teoda propia ell la Antigiiedad, a tamar la
teoda literaria clasica al pie de la letra, y hacerla aplicar a un
terreno al que I/O eSfaba ell pril/cipio deSfillada 'xl .
Dentro de la historia del pensamiento occidental, la presencia de
Vitruvio es particularmente notoria en la teorfa estetica de la alta Edad
Media. En la misma, el De architectura influy6 tanto directamente, como
a traves de la obra de Boecio (h. 480-525), Casiodora (h. 480- h. 575) e
Isidoro de Sevilla (h. 570-636). En cambio, en los ultimos siglos del medioevo,
aunque siempre conocido por los eruditos, su influencia en el pensamiento
'''' err. J. SCHLOSSER. op. cit.. ~2.
'" R. LEE. Vt pictura pocsis. La tcoria humanistica dc la pintura, Madrid. Cilcdrn.
J 982. 9.
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estetico no fue directa. EI siglo XIV conoci6 pocos manuscritos de Vitruvio
y si bien se encuentran rastros en la obra en Cennini, es probable que estos
provengan de una Fuente indirecta'~2. La difusi6n del De architectura en
el ambiente artfstico del Renacimiento comenz6 cuando el humanista Poggio
Bracciolini descubri6 un manuscrito en la abadfa de Saint-Gall, en 1416. De
61 se sirvi6 Lorenzo Ghiberti (1378-1455) como punto de partida del tercero
de sus Commentarii. Pocos afios mas tarde, Alberti tom6 el De
architectura como ejemplo para De re aedificatoria. El manuscrito de
Vitruvio fue reeditado en Roma en 1486. En 1521, en Como, se imprimi6 su
primera traducci6n al italiano con comentarios e ilustraciones de Cesare
Cesariano. Fue la primera entre las numerosas interpretaciones ilustradas
de Vitruvio, que a continuaci6n se imprimieron en distintas naciones europeas.
De architectura es una obra realizada con clara intenci6n normativa,
en la que Vitruvio explica su prop6sito de poner aL descubierto todas Las
regLas de La arquitectura lX\ que la experiencia profesionalle ha permitido
\legar a conocer. Entre los temas desarro\lados se encuentra la teorfa de las
proporciones, en la que el autor funda la belleza que denomina euritmia. La
euritmia proviene de la simetrfa, que surge a partir de una apropiada
armonla de las partes que componen una obra 1X4 • Como criterio de
simetrfa, Vitruvio establece una relaci6n de analogfa entre las proporciones
del cuerpo humano y las de los edificios y transmite un canon IX" que algunos
atribuyen a Polfcleto 'X6 y otros a Lisipo lx7.
EI canon fue para la Antigiiedad una especie de gufa para el escultor.
Un conjunto de reglas de taller provenientes de la experiencia, que tenfa
como fin servir de referencia a los artistas. Sin embargo, como sefiala De
Bruyne,la referencia de Vitruvio a relaciones simples entre las partes del
cuerpo humano, pone en evidencia que las mismas, antes que responder a
'" Cfr. J. SCHLOSSER, op. cit.. 101
'" VrTRvvro, op. cit.. 57.
,1<1 Cfr. Ibidem, 69.
,<5 Cfr. Ibidem, 131-135.
''0 Cfr. J. SCHLOSSER. op. cit., 10 l.
1'7 efr. E. DE BRUYNE, Estudios de estetica medieval, Madrid, Gredos, 1958, I, 309-310
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un principia empfrica, hacen alusi6n auna teorfa que sobrepasa la experiencia
de taller:
Parece evidente que Vitruvio quiere detenninar, a "priori ", que las
proporciones del cuerpo humano obedecen a relaciones simples. No
se trata, plies, de medidas experimentales y practicas, sino de teorfa
y de estitica abstractas IXX.
La teorfa estetica que presenta Vitruvio tiene su origen en la teOl'fa
musical de la Antigtiedad. La misma, profundamente intelectualista lXY ,
responde a una estetica de canlcter pitag6rico-plat6nico, que relaciona la
belleza con los numeros elementales y las relacianes simples IYO. Como
Vitruvio, Alberti, un joven humanista y estudiante universitario, es el primer
te6rica del Renacimiento que relaciona la obra de arte con la belleza que
se funda en la armonfa.
La musica resultante de la armanfa es el paradigma artfstico de
Alberti, que sostiene el fundamento racional de todo arte. Por ella, el
autor entiende que el artista mademo, al que considera como un hombre
comprometido en una tarea cientfjica 'Y' , requiere de una adecuada
preparaci6n intelectuai. En De pictura, su primer tratado, resulta evidente
el interes del autor pOl' estrechar vinculos entre la pintura y las
matematicas. En raz6n de su conexi6n con las matematicas, la teorfa de
las praporcianes y la tecnica de la perspectiva canstituyen para Alberti el
fundamento racional del arte pict6rico.
La estetica musical fue transmitida a la Edad Media por Boecio, un
autor poco apreciado por los primeros humanistas, debido a sus errores
gramaticales en el uso del latin. A partir de la segunda mitad del siglo XV,
,>< Ibidem, 309·310.
"'" Cfr. Ibidem, 41.
"M Alwd vuesrrus mirada.l· pur colllemplar 111 il1mellsidad de los cielos, la majes/ad y 111 Ull'ide1.
de Sli illce.wl/le IlIOVimiel1to ... y ya lUi os IIwravillaJ'(il1 e.ws CllsaS /al1 viles 'flle os IlI1b[al1
deslul1lbradll. i Y will II/lis "dmirable que el cielo ",i.<11111 es la ley que 10 gllvierna l . A. M.
BOECIO, La consolacion de la filosofia, Buenos Aires, Aguilar, 1969, III, 8, 8.
1Y! A. BLUNT, La teorfa de las artes en Italia (1450 a 1600), Madrid, Caredra, 1982. 22.
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los intereses intelectuales giraron hacia los temas tratados por Boecio y
desde entonces los humanistas se interesaron tambien por la obra de este
autorl~2.
La estetica musical antigua presenta una evolucion desde ]a
consideracion cuantitativa inicial, mas primitiva, que funda la belleza en
las relaciones numericas simples, hacia formulas de caracter metaffsico'~.1.
Este ultimo es el caso de la estetica de Boecio, que imbuida de
neop]atonismo, otorga al objeto bello un sentido referencial, considerando
la belleza sensible como sfmbolo de la belleza trascendente. No es, en
cambio, el caso de Alberti, que mas proximo a Vitruvio, no se interesa por
e] sentido mfstico de las formas sensibles. Su estetica afirma la existencia
de leyes objetivas de belleza, que reconocidas de modo empfrico en la
naturaleza, pueden formularse en terminos cuantitativosl~4.
La aproximacion entre arte y ciencia que proclama Alberti, fue
alentada bajo cierto aspecto por una cuestion de orden social, relacionada
con la antigua distincion entre artes liberales y serviles. Dicha distincion,
que se basa en el ingrediente manual 0 corporal de cada una de las artes,
proviene de la Grecia arcaica y aparece especialmente elaborada en los
escritos de Galeno (131-201) 1~5. Junto a otras clasificaciones realizadas
por ret6ricos y gramaticos de la Antigi.iedad, la distinci6n entre artes
liberales y artes serviles es recogida por los autores medievales.
Tatarkiewicz explica que se trata de una clasificacion relacionada con los
esquemas culturales sostenidos por la aristocracia griega:
De todas las divisiOlles de las artes realizadas ell la antigtiedad, esta
era la que mas claramente dependia de condiciones historicas y
sociales. siendo una clara manifestaci6n del antiguo sistema
,., Cfr. A. GRAfTON, Epilol{ue: Boethius in the Renais.I'IlII1.;e, en M. GIBSON, Bocthius. His
Life, Thought and Influence. Glasgow, Basil Blackwell, 1981, 4 J0-4J 3.
'".\ Cfr. E. DE BRUYNE, La estctica de la Edad Media, 31-32.
'Y. Crr. w. TATARKIEWICZ, Historia de la estetica. III. La estetica moderna 1400-1700,
Madrid, Akal, 1991, 104-106.
1')5 efr. J. SCHLOSSER, op. cit., 76.
143
ENCUENTRO ENTRE MIGUEL ANGEL Y AR1ST6TELES
aristocrtitico y del desprecio POl' el trahajo fIsico, proplO
exclusivamente entre los esclavosl 96 ,
El trabajo de los arquitectos, pintores y escultores se relacion6 casi
siempre con las artes serviles, Consecuentemente, el status de los artistas
plasticos en la sociedad fue inferior que el de aquellos que se ocuparon de
las artes liberales, propias del hombre libre. Ello result6 favorecido por el
platonismo que impregna la filosoffa de los primeros siglos medievales,
Mientras que las artes serviles fueron estimadas como mera construcci6n
humana, fundadas en un saber de 10 particular y contingente, a las artes
liberales correspondi6 la dignidad superior de estar fundadas en la
estructura objetiva y divina de lo real y, en ultima instancia, en el
Espfritu de DioS1 97 • Por ello, Schlosser sostiene que la lucha de los artistas
para conseguir el reconocimiento de las artes como actividades intelectuales,
estuvo motivada por la falta de reconocimiento social de los propios artistas:
[ ... ) Las arIes jigurativas se movlan siempre en esra peligrosa
vecindad del ojicio no libre, asalariado, a la que permanecieron
vinculadas durante mucho tiempo en las corporaciones. Sus
esji1erzos pOl' apartarse de ella y pOl' entrar, como la nuisica. en Las
fi/as de las "artes liberales" comenzaron en el Quattrocento italiano
y no cejaron hasta que se derermin6 en La teorfa el concepto de las
"bellas anes" (y de Las ciencias)19g.
Los artistas del Quattrocento, integrantes del movimiento humanista,
lucharon por el reconocimiento de las artes como saberes intelectuales.
Los primeros en conseguirlo fueron los poetas, que en el siglo XII aparecen
ya entre las artes liberales y los ultimos fueron los escultores 199, Sin embargo,
la defensa del caracter intelectual de la actividad artfstica, con frecuencia
condujo a los te6ricos del Renacimiento a relacionar las artes figurativas
con la ret6rica y con las matematicas.
I ... w. TATARK1EWICZ. Historia de la estctica. I. La estHica antigua. Madrid. Akal. 1987,
318.
I'J7 E. DE BRUYNE. Estudios de estctica medieval, [, 330.
'" J. SCHLDSSER, op. cit .. 76.
I'N Cfr. E. DE BRUYNE. op. cit.. II, 431-433.
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En la teorfa artfstica de Alberti, como en la de Vitruvio, matematicas y
retorica se encuentran fntimamente vinculadas. EI hecho de relacionar el
arte con la belleza entendida en terminos cuantitativos, conduce a la
determinacion de modelos y normas objetivas de produccion artfstica. Ello
permite que la obra de arte sea controlada y juzgada segun las normas de la
ret6rica. La otra noci6n de origen vitruviano de especial trascendencia para
Alberti, proviene precisamente de Ia ret6rica antigua. Es la noci6n de
"decorum", a la que Vitruvio se refiere como a uno de los elementos de la
arquitectura21Xl , describiendolo como el aspecto adecuado en funci6n de la
norma ritual, la practica y la naturaleza dellugar.
En realidad, el "decorum" es definido por Cicer6n como la apariencia
conveniente 0 adecuada con 10 que prescribe la naturaleza de la cosa20I .
Siendo de Indole corporal, proviene de la accion humana y por 10 tanto, tiene
relacion con la etica202 • Su determinacion depende del buen sentido de quien
actua, aunque, como recuerda Ciceron, puede encontrarse contenido en
preceptos 203 • Tambien Alberti relaciona el "decorum" con la nocion de
naturaleza, en la que, como Ciceron, afirma la existencia de orden2()4. Sin
embargo, al sostener que la aproximacion empfrica a la naturaleza permite
acceder al conocimiento de las leyes objetivas de belleza205 , Alberti afiade
a la nocion de "decorum" una connotaci6n que va mas alia de 10 afirmado
por Cicer6n.
La nocion de decoro, que Alberti considera por primera vez en la
literatura artfstica italiana, es de capital importancia para la estetica
renacentista. Dicha nocion tuvo amplia difusi6n social a traves de EI
cortesano206, publicado en 1527 por el escritor y diplomatico italiano
Baltassare Castiglione. El libro, estimado como el breviario del mundo
10<1 Cfr. YITRUVLO, op. cit, 69.
1<11 Cfr. W. TATARKIEWICZ, op. cit, 211.
"" Cfr. CICER6N, Sobre los debercs (De Officis). Madrid, Tecnos. 1989. I, 29-42.
10) Cfr. CiCER6N, EI orador (Orator), Madrid, Alianza, 1991,70-74.
1<M L. B. AL.BERTI, De Rc Aedificatoria, 384,
"" Ibidem, 385.
lO(, B. CATIGLIONE. EI cortesano. Madrid, Compania Ibero-Americana de PlIblicaciones, 1930.
\45
Alianza, 1982. 206-210.
"-' Ello no significa que Miguel Angel desconociese 0 rechazase los conrenidos recnicos de la
obra de Vitrubio. Armando Schiavo sefiala que en la carla enviada pOl'. Miguel Angel a Paulo III
comentando el disello de Sanqallo para la cornisa del Palacio Farnesio, el artista lIriliza,
parafraseandolas, palabras de Vitruvio. Cfr. A. SCHIAVO, Michelangelo Architetto, Roma. La
librerfa della slato, 1949, 35.
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DOl' Ultimo, nfind~ ~~d~~ 11~~~j~p ~j~p 1ft Vft i datI ~~~ ~I\t~MbMtUl'nleza,
en el Tercer libro, Durero propone una serie de reglas que permiten dibujar
nuevas figuras correctamente proporcionadas, a partir de las anteriores216•
Condivi relata la desaprobaci6n de Miguel Angel ante el texto de
Durero. EI motivo principal de desacuerdo con su colega germano es que el
tratado propone medidas y proporciones para el cuerpo humano, sobre 10
cual, dice Miguel Angel, no existen medidas fijas. En cambio, Durero omite
toda referencia a aquello que el Buonarroti considera 10 mas importante.
Esto es, a los movimientos y gestos humanos. Lo que verdaderamente importa
a Miguel Angel para la representaci6n de la Figura humana no son las medidas
cuantitativas, que pueden ser de un modo u otro. Lo que considera
verdaderamente importante es el reconocimiento de la acci6n humana, a la
que atribuye caracter permanente217 •
Las palabras recogidas pOl' los bi6grafos de Miguel Angel no dejan
sitio a duda alguna: el artista no comparte la actitud sostenida poria tendencia
normativa aquf considerada, que hubiera supuesto aceptar medidas que
predeterminaran la elecci6n en su hacer artfstico. Miguel Angel rechaza la
teorfa que relaciona la belleza con la abstracci6n propia de las matemaricas.
POl' ello, no acepta la imposici6n de modelos ni medidas predeterminadas
para su creaci6n artfstica. Las obras de la Antigiiedad, como las de sus
contemporaneos, son para 61 una fuente de inspiraci6n que anima su libertad
creativa.
La innovaci6n de Dante
A la hora de estudiar cuales fueron los referentes reales de la obra de
Miguel Angel, no puede faltar una consideraci6n de su relaci6n con la obra
21' Cfr. E. PANOFSKY, Vida y arte de Alberto Durero, Madrid, Alianza. 1982,271-279.
2" Albrechl discusses only the IJFi)I'0rlions wId varielies or human bodies, fiJI' which no fixed
rLile Cli/I be given, and he firms his figLires slmight upright like !Joles; as 10 what was more
imflorlunt, Ihe JlIO\'emeJlts and ges/Llres of human beiJlgs, he says not a word. A. CONDIYI, The
Life of Michelangelo, 99
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de Dante. Una relaci6n que no se lirllita ala influencia indirecta, a traves de
la obra de Donatello y otros artistas plasticos en los que es posible reconocer
la huella del poeta florentino 2lK • EI mismo Miguel Angel fue considerado
pOl' sus contemporaneos como un experto conocedor de la Commedia2IY •
Condivi refiere que Miguel Angel fue un lector asiduo de dicho texto
durante toda su vida220; y explica que el artista se sirvi6 de algunas imagenes
utilizadas pOl' Dante, para represel1tar la Vida Contemplativa y la Vida Activa
en la tumba de Julio IF21, y que se inspir6 en descripciones del Inferno para
ciertas escenas de los condenados del Juicio FinaF22. Tambien queda
constancia de dicha afici6n de Miguel Angel en una carta que el artista dirige
a su sobrino Leonardo223 , en la que expresa su desaprobaci6n par el comentario
a la Commedia recientemente publicado por Vellutello224 . Ademas, es
muy probable que, debido a su unidad con la Commedia y por estar escrito
en lengua vulgar, Miguel Angelleyera incluso el Convivio de Dante.
Los escritos de Dante, ademas de ser obras de arte literaria, se
caracterizan por su contenido filos6fico. Un contenido que, como es sabido,
no esta constituido por nociones originates del autor225 • EI poeta florentino
del Trecento, conocedor de los escritos de Arist6teles y Tomas de Aquino,
encuentra en ambos autores la principal fuente de inspiraci6n para su propia
:!IX La sua ol'le arclJireUfJllicll e bU..'iata sullo slile decorativo dei mannora,-i jloren/ini che e piu
prossimll a DOlllllello che lion ai lirande archilel/i del Quallrocenlo. 5i tratla in fondo sel1lpre
della sua originllliliJ sin!ioillre che l!!ill si illspira alia fiJl"l1w archilel/onica e aile cOl1selillcl1ti
esigenze .rlaliche. 11/(/ erea Ie stle propie ./f,rl1le derivlIlldllLe da till s('/llill/ell/o pllrumenle
pLaslico-dillillllico. D. FREY, Michelangelo Buonarroti. Roma, Sociela Editricc D' Artc
lilustrata, 1923, 5.
"'I Cfr. A. CONolVl, op. cil" 79.
"0 Cfr. Ibidem. 79. 84.
m Cfr. DANTE, Purgatorio, Barcelona, Seix Barral, 1976, XXVII, 97-108.
'" Cfr. DANTE, Infierno. Barcelona, Seix Barral, 1982, III Y V.
" .. crr. M. A. BUONARROTl, II Carteggio di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni
PoggI. Firenze. S.P.E.S., 1979, IV, 212.
'" Se trata de La Comedia di Dante Alighieri con la nova espositione di Alessandro
Vcllutcllo, publicada en 1544 pOl'. Francesco Marcolini. Cfr. M, A, BUONARROTl, op, cit.,
212n,
'os Cfr. W. TATARKIEWICZ, Historia de la estt~tica II. La cstetica medieval, Madrid, Akal,
1989, 291
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teorfa artfstica226 • Por ello, no es extrafio que, debido a esta influencia de
Dante, las escasas palabras sobre arte escritas por Miguel Angel que se
conservan, sugieran cierta afinidad con la fiIosofia de Arist6teles227 .
La influencia de Dante en el hacer artfstico de Miguel Angel puede
ser analizada con reIaci6n a dos elementos diferentes: la tecnica y Ia teorfa
artfstica. Dicho amilisis, que permite apreciar las correspondencias tecnicas
entre las obras de ambos artistas, IIeva a descubrir en las nociones te6ricas
de Dante una fuente luminosa, capaz de penetrar en las decisiones artfsticas
de Miguel Angel.
En la tradici6n literaria heredada del medioevo, Dante reconoci6 un
dep6sito precioso del que debfa hacer uso velando por su transmisi6n. sin
renunciar a la libertad de ser un artista de su tiempo. Sus obras son unidades
origina1es, producto de la aportaci6n personal del artffice en aquello que
viene dado por la naturaleza 0 la cultura, que el artista define atendiendo a
la comunicaci6n con el espectador. Una noci6n de arte que se identifica
con 10 que Gombrich denomina orden complejo, en el que los lflnites que se
seiialan a fa aportacion del individuo si no se quiere que ef orden se
derrumbe22x provienen de la relaci6n cognoscitiva obra-espectador. Como
recuerda Gombrich, el contenido de la tradici6n con la que dialoga el artista
no se refiere unicamente al bagaje tecnico disponible, sino tambien a las
expectativas generadas en el publico por las obras anteriores. Dichas
expectativas, en mayor 0 menor grado condicionan la recepci6n de las
producciones posteriores. Asf, la realizaci6n del orden complejo exige atender
a la psicologfa del espectador, para quien la representaci6n artfstica debe
resultar convincente229 • Se trata de una modalidad artfstica que vincula forma
y significado de modo esenciaJ230.
"r, Cfr. J. SCHLOSSER, op. cit., 89
,OJ Cfr. B. VARCHI, Lez.iolle .wpm !III sOllerro di Miclzelal1Relo, en P. BAROCCHI, Scritti d' arle
del Cinquecenlo, Verona. Ricciardi, 1971, II, 1322-1341.
'0' E. H. GOMBR1CH. La Mado/llw della Sedia de Ratite!, en Norma y forma, Madrid, Alianz~,
1985, 183.
m Cfr. E. H. GOMBR1CH, Arle e i1l1sion, 39.
nil Crr. J. LORDA, Gombrich: una Icoria dcl arle, Barcelona, Eiunsa, 1991, 347.
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De ese modo, Dante es un innovador de las letras sin dejar de ser un
admirador de la retorica y la poetica latinas. La formacion escolastica de
Dante, que seguramente estudi6 el "trivium" y el "quadrivium" medievales
con los franciscanos y dominicos de Florencia, penetra todas las fases de
su producci6n 231 . Ala vez, Dante se considera a sf rnismo como un poeta
del "dolce stil novo"232, el movimiento contemporaneo que promueve la
literatura en lengua vulgar. Finalmente su obra, que conjuga las
potencialidades de la tradicion escohistica con la propuesta de renovacion
del "stil novo", sobre todo, es una creaci6n original.
Como es sabido, la historia de las Ienguas romances se caracteriza
por la relaci6n fecunda dellatfn con la lengua vulgar 233 . De dicha relacion
surgen problemas tecnicos, que no pueden resolverse con las reglas
existentes. Ello exige la busqueda de nuevas soluciones, provenientes de la
invencion de los autores. Para Dante, un admirador de la retorica latina que
acept6 el desaffo de su tiempo utilizando poeticamente el idioma vulgar, la
tension entre ambas lenguas supone un continuo incentivo de su capacidad
creativa. En palabras de Curtius, un antagonismo que sera tanto mas
sensible cuanto mas penetrado de cultura latina este el poeta y cuanto
mas atienda a los experimentos tecnicos; y estas dos cosas concurren
en Dante 234 • Ello da lugar a una batalla singular, en la que el artista procura
dar forma a sus intenciones poeticas.
21' E. CURTIUS, Literatura europea y Edad Media latina, Mexico, Fondo de Cultura
Econ6mica, 1955, 505.
1.\2 EI "stil novo" naci6 con la iniciativa de la esctlela siciliana. surgida a mediados del siglo XIIJ
en la corte del emperador Federico II. Dicha escuela, que trata como lema principal el amor
cortes, uliliza el dialeclo de la region, matizado y enriquecido por occitanismos y lalinismos.
Los poetas toscanos siguieron la iniciativa siciliana, escribiendo en su propia Jengua. Entre
ellos, Guittonc d' Arezzo fue el primero en destacar, por 10 que se lIamo a su escuela, gtlittoniana.
Tambien Ia lIamada "escuela de los fieles del AITIor" (Fedeli d'Anlllre), fundada por el bolones
Guido Guinizelli, fue de especial trascendencia para la conslitucion del Slit Novo. La apoltacion
principal de dicha escuela a la nuevo poes(o fue 10 de 10 mu)er ongelicol ("donno ongelicolll"),
Will aiarum que ul/e <I Slt bel/ezo jfsico la pureza de un espiritu celestial. Cfr. A. CRESPO,
Dante y su oora, Barcelona, El Acanlilado, J999, 52-58.
2.1.\ Cfr. E. CURTIUS, op. cit.. 504.
,N Ibidem, 504,
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En el caso de Dante, como ocurrini a Miguel Angel con Ia
representaci6n de la figura humana en movimiento, el desaffo se acrecienta
con la elecci6n de aquellos temas que implican una mayor dificultad. Asf 10
expresa el poeta en el primer canto del Paradiso cuando, consciente de la
envergadura de la empresa, se propone cantar la etapa final de su viaje:
Cierto es que, cuel! la forma no concuerda! mas de una vez can la
intenci6n del artel -que al responder es materia lerda-'/ la
criatura, a veces, se echa aparte/ de esta carrera, porque puede, y
luego/ se pliega, aSf impulsada, hacia otm partem .
Existe un paralelismo sorprendente entre las alusiones metaf6ricas
realizadas por Dante y Miguel Angel en sus respectivos ambitos artfsticos,
destacando la presencia de la materia en sus obras. En la Commedia, son
frecuentes las referencias del autor al papel y a la pluma que utiliza para
escribir236 • Un ejemplo de ello sucede en el Paradiso, cuando Dante, para
expresar la inefabilidad de la visi6n que tiene delante, explica allector que
debe interrumpir en ese punto la escritura. Dice el autor:
[... J Dehe saltar aqul el sacra pOelna,! cual uno al que el camino
estall cortando2.H
Del mismo modo, en sus esculturas el Buonarroti hace que permanezca
la huella del bloque de marmol, del que fueron extrafdas por la acci6n de su
cincei. Asf, como recuerda Summers, el artista deja el extremo superior de
la cabeza del David sin esculpir, mostrando a los florentinos que ha utilizado
para su obra el bloque de marmol entero23X • Pero tambien, y es mas
2.1.' Vero e che cOllie forlllil 11011 s'ilccorda/ llIo/re{late all'intel/lion dell'arte,l perch'a risponder
la IIwteriil e sordil;/ cos( da ijlles/o corso .Ii diparte! talor la erell/Lire. c'/ta pmlere! di pie!i(JI:
cos( IJill/ii. in illtra parte. DANTE. Paraiso, I, 127- I 32. Traduccion de A. CRESPO, en
COlllcdia, Barcelona, Seix Barral. 1977, Ilf, 13.
'.11, Cfr E. Curti us, op. cit.. 46 j -464.
'-" [... J Convicn saltelr 10 sacralo poel/w,I cOllie ijui /rova suo cllJnlllin riciso. DANTE, Paraiso,
XXlII, 62-63. Traduccion de A. CRESPO, en Comedia, Barcelona, Seix Barral. 1977, Ill, 275.
'.IS Cfr. D. SUMMERS, Michelangelo and the Languaje of Art, New Yersey, Princeton
University Press, 198 J, 208
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interesante adn, sin temer que 10 inacabado de la obra vaya en detrimento
de su bellezam .
EI conocido gusto de Miguel Angel por 10 inacabado, se ilumina con
las palabras utilizadas por Dante en el Convivio, para referirse a 10 inefable
de la visi6n de la amada:
PO/-que. por pobreza del intelecto, me conviene dejar mucho de
aquello que es verdad de ella, y que casi irmdia mi mente, que como
cuerpo didfano recibe aquello, sin acabar 241l •
Dante escribi6 un tratado en lengua vulgar, el Convivio, con la
intenci6n de facilitar Ia comprensi6n de su obra poetica. La redacci6n del
Convivio constituye una prueba de que Ia propuesta de renovaci6n artfstica
de Dante, trasciende eI ambito de la gramatica, refiriendase a la significaci6n
simb61ica de la obra de arte. Junto a la tradici6n artfstica medieval, el poeta
florentino afirma que el arte es sfmbolo de valores superiores241 • Sin
embargo, Dante se separa de sus colegas medievales cuando, a la
significaci6n fundamentalmente aleg6rica que caracteriza el arte de Ia epoca,
afiade la consideraci6n de la verdadera dimensi6n sensible de la poesfa242 •
En ella funda Vossler la novedad de Ia obra de Dante:
[... J Haber recorrido y disuelto la imposible forma de la Alegorfa,
para resolverla ell sustancia de pura poesfa. En la Divina Comedia,
todo lo rerrenal se ha espiritualizado, se ha hecho trascendente,
como Ull eco del mas alla, al mismo tiempo que lo espiritual se ha
hecho visual y sensible: toda fa prosa se ha vertido en poes(a, toda la
'w UIIO licellcia expl'e.riv<1 que, Iwsw ahoro, .\'lilo a il hl1b[a sido cO/Henlida. COli la qae
cOllsigue dar a la Illiroda del o/).rervodol' oquel/o que cierlo fra/ior cOll/unico f(icilmenre al
ohio: la elllocitill de 10 illdelinido )' el conlacto que psico/iiliit:wnenle se I'eoliza en los estados
elllolivos Inli.\' illiell.w.\', elltre indelillido )' delinido. A. PARRONCHI, Miguel Angel, escultor.
Barcelona. Toray, 1969,27.
'40 Che 0 lIIe (,(!I1\'iel/e luseiare per I'0verld d'inTel/ello 1110110 di queI/o che e vem eli lei, e ehe
quasi lie 10 lIIio mellie I'il/igia, la quole cOll1e COI'I'0 diolano I'iceve queI/o, nOll lerll1inando.
DANTE. Convivio, en Le opere di Dante. Testo critico della Societil Dantesca Italiana.
Firenze, Bel11porad, 1921,111, iv, 2-5.
'" J. SCHLOSSER, 01'. cit .. 90.
'4' err. w. TATARKIEWICZ, Historia de la cstctica. III, 295-296.
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poesfa se Ita tornado en verdad, una verdad ansiada, esperada,
afinnada y querida, no ya una verdadfdgidamente comprensible w .
La alegorfa, un modo de significaci6n oscuro 0 enigmatico, fue
utilizada por la Antigiiedad como adorno formal del discurso. Su uso se
funda en el placer refinado de ocultar un pensamiento precioso 0 de
cubrirlo con veLos nUls 0 menos espesos244 . No obstante su modo de
significar es mediante imagenes sensibles que poseen una cierta
concordancia, una analog{a esquemdtica, una relacion esencial 245
con 10 significado; aquello que la alegorfa sugiere al esp{ritu difiere de
10 que revela a la intuicion inmediata246 . Ello denota la concepci6n de
una separaci6n esencial entre 10 sensible y 10 espirituaI. Lo propio de la
alegorfa es establecer misteriosas reLaciones entre las cosas que, a
primera vista, pertenecen a generos compLetamente diferentes247 . Se
trata de relaciones l6gicas, abstractas. Por Jo tanto, la comprensi6n de su
significado requiere de una clave, cuyo conocimiento se reserva para una
minorfa de entendidos.
Debido a la presencia frecuente de la alegorfa en la literatura antigua
de griegos y judfos, el sentido aleg6rico desempeiia un papel especialmente
importante para la exegesis bfblica. Ello da Jugar a la doble Fuente de la
que surge el alegorismo medieval: la poetica y la ret6rica c!<isicas por una
parte y las obras teo16gicas del judafsmo y los primeros siglos del
cristianismo, por otra.
En la Edad Media, la convicci6n de origen teol6gico de la unidad
esencial del cosmos y la funci6n doctrinal que principalmente compete al
arte, favorecen que el sentido aleg6rico, utilizado como adorno ret6rico
por laAntigiiedad, se extienda al significado total de la obra. Ello sucede
141 K. VOSSLER, ap. cit., 86.
,.. E. DE BRUYNE. Estudios de estetica medieval, fl, 316.
'" U. Eco, Arte y belleza en la estctica medieval, Barcelona, Lumen, 1997,71
1M, E. DE BRUYNE. op. elL, 384.
'" E. DE BRUYNE, La estctica de la Edad Media, 102.
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tanto en la producci6n religiosa como en la profana. Asf, te6ricos y artistas
entienden el arte como representaci6n sensible del mundo espirituaF4X:
mientras que las realidades visibles son consideradas como sfmbolo de las
invisibles, la oscuridad del misterio sobrenatural encuentra en la alegorfa
el modo de expresi6n artfstica mas frecuente249 . Como sefiala De Bruyne,
la alegorfa pasa a ser el principal modo de significaci6n de la obra,
constituyendo no solo un aderezo de la forma sino el instrumento
principal de la comprension del contenid0 250 .
Tambien para Dante, un artista medieval, la alegorfa es un elemento
artfstico fundamental. Constituye uno de los cuatro sentidos que,
inspinindose en los sentidos de significaci6n reconocidos por los te61ogos
en la Biblia, literal, aleg6rico, moral y anag6gico 0 espiritual, el poeta
atribuye a su poesfa2.'l. La relaci6n del arte poetico con las Sagradas
Escrituras no es excepcional en el ambiente cultural de la Baja Edad
Media, cuando los autores te6ricos presentan la Biblia como ejemplo de
obra literaria y celebran la belleza del unico libro que tiene por autor al
mismo hacedor del universo252 .
Asf, la adecuada comprensi6n de la Commedia exige atender a los
cuatro sentidos de significaci6n referidos en el Convivio. En esa Ifnea,
Curtius recuerda la importancia que tiene el simbolismo de los numeros,
que Dante refiere a un sistema de origen teol6gico, para la interpretacion
cabal de la obram. Sin embargo, tambien es cierto que aun desconociendo
la clave de dicho simbolismo de caracter aleg6rico, la seleccion de las
palabras, los ritmos y las iIJuigen.es254 realizada por Dante, conduce al
lector mas alla de la descripci6n puramente natural. Como afirma Chastel,
'" Cfr. W. TATARKIEWICZ, Historia de la estetica II. :105.
"" Cfr. E. DE BRUYNE, La estetica de la Edad Media. 99
'''' E. DE BRUYNE, Estudios de estetica medieval. ll, :14:1.
'" Cfr. DANTE. Convivio, II, J Y 55.
'.12 Cfr. E. DE BRUYNE, op. cit., :1:11.
'" Cfr. E. CURTI US, op. cit.. It. 526
114 E. DE BRUYNE, La estctica de la Edad Media, 225.
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la oscuridad del misterio se ilumina, aquf y alIf, cuando las alusiones del
poeta a la sensibilidad rasgan el velo de Ia alegorfa:
La arquitectura de la Commedia sera uno de Los problemas que
heredarcin Los humanistas y Los sabios fLorentinos. Pero en este
edificio de ideas La sensibilidad orienta todo; como se ha observado
juswmente, La experiencia estetica domina eL desarrollo del poema m .
Tambien en la obra de Miguel Angel es posible reconocer los cuatro
sentidos de significaci6n referidos por Dante. Asf 10 indica Chastel en su
analisis sobre la b6veda de la Sixtina256 • Sin embargo, el autor destaca que
la disposici6n de las partes de la obra no obedece a una ordenaci6n 16gica,
sino a una relaci6n que el artista establece con la sensibilidad del espectador,
de modo que la unidad del todo prevalece ante la significaci6n del detalle
concreto. Las figuras y la arquitectura pintadas se articulan mutuamente,
generando un unico universo de fuerzas multiples257 •
Chastel explica que el ordenamiento principal, que se desarrolla
localmente de abajo hacia arriba, se corresponde con el esquema neoplat6nico
de los tres reinos de la realidad: la materia y las pasiones, el alma iluminada
pero inquieta y 10 puro inteligible. Sin embargo, en la Sixtina, la representaci6n
de dicho esquema no tiene lugar mediante la alegorfa, aunque, como es
logico, Ia iconograffa se adapta a ella, sino por el progresivo aumento de
luminosidad y definicion, que segun el orden referido, el artista confiere a
las figuras 2.lx .
Probablemente, el principal interes de Dante al escribir el Convivio
no fue advertir sobre los cuatro sentidos de significaci6n, cuya existencia
era ya familiar aI lector medieval, sino dar a conocer al extenso publico de
lengua vulgar, una noci6n de sfmbolo ampJiamente tratada pOl' los te6ricos
medievales pero poco asimilada por la producci6n artfstica de la epoca. En
'" A. CHASTEL, Arte y humanismo en Florencia, 128.
,'" Cfr. Ibidem, 456-458.
'" Ibidem, 457.
'" Cfr. ibidem, 457.
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el Convivio, Dante toma distancia de la "allegoria dei teologi" (alegoria de
los te610gos), que consiste en reconocer un acontecimiento historico
determinado como el anuncio de otra realidad de mayor trascendencia. En
cambio, relaciona el sentido metaf6rico de su poesfa con aquello que
denomina "allegoria dei poeti" (alegoria de los poetas)259, que el autor define
como una verdad que se esconde bajo una bella mentira260•
La alegorfa de los poetas relaciona de modo esenciallas nociones de
verdad y de belleza. Ello indica que en la concepcion simb6lica propuesta
por Dante, la unidad de forma y significado, de 10 sensible y 10 inteligible, es
indisoluble. La mencionada modalidad de significaci6n no depende, como
es propio de la alegorfa, de una relacion conceptual, sino del reconocimiento
de la naturaleza del espectador, a quien se refiere la obra de arte. Es decir,
que dicha concepci6n de sfmbolo se funda en la capacidad humana de acceder
a ]0 inteligible en Ia percepci6n sensible.
Dante situa Ia clave de la accion simb6lica en la fantasia. En su obra
poetica, la atenta selecci6n de las palabras permite que Ia imaginaci6n del
lector continue actuando mas alla del texto. Ello coincide con 10 que Lessing
expone sobre dicha facultad en su Laocoonte:
Panel' ante la vista 10 extrema y ultimo significa cortarle las alas ala
imaginacio/l. y, dado que esta no puede elevarse pOI' encima de la
impresion sensibLe, significa tenerla ocupada en imagenes mas
pciLidas que La que tiene delante 21>'.
Al igual que Arist6teles262 , Dante considera la fantasia como una
facultad organica del conocimiento humano. En sus referencias a la propia
acci6n de componer canciones, el poeta reflexiona sobre la capacidad
constructiva de la imaginaci6n. Dichas reflexiones estan motivadas
,j. err. A. D' ANDREA, L' allegllria dei ]Jlleti. Now a Convivio, ll, 1, en M. PICONE, Dante e
Ie forme dell'allegoresi, Ravenna, Longo, 1987, 71-78.
'"'' Una vel'ilade aSCII,HI SOIlO bel/a menzogna. DANTE, Convivio, Jr, i, 3.
,.1 G. LESSING, Laocoonte, Madrid, Tecnos, 1990, 23.
,1>, Cfr. U. Bosco. FiIH(asill, ell Enciclopedia dantesca, Roma, Treccani, 1996, II, 793.
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principalmente par la percepci6n del lfmite de dicha capacidad. Dante
reconoce que, debido a su naturaleza organica, la capacidad operativa de la
fantasfa es limitada2G3 • El conocimiento directo de 10 ilimitado requiere del
don divino, al que Dante denomina "alta fantasfa"2M. Por ello, en el Paradiso,
la canci6n de Dante dice asf:
No hay que maravillarse si mezquinal ante esta altura muestrase la
lira,! que sobre el sol ningun ojo camina2~'.
La imaginaci6n puede desempefiar incluso un papel negativo con
respecto al fin. Puede engafiar al hombre presentando realidades sensibles
que 10 aparten de las realidades eternas2GG • Por el contrario, el engafio no es
posible en el don divino, que orienta al peregrino a su verdadera meta. De
este modo, en el Paradiso, es el auxilio de la "alta fantasfa" 10 que permite
a Dante llegar al final de su camino. Aunque ello significa tambien que el
poeta debe abandonar definitivamente su relato. Dante concluye asf su
peregrinaci6n y por 10 tanto tambien su obra:
Lo mismo que al geometra Ie apural el cfrculo medir, pero no acabal
de encontrar el principio que procura, ante la nueva vista, asi me
hallaba:/ ver quise de que forma convenfalla ejigie al cereo, y como
en il estaba;/ mas mi vuelo tal fuerza no tenfa:/ sino que golpeada
fue mi mentelde unfulgor que colmola avidez mia.! Y la alta fantasia
fue imponente;1 mas a mi voluntad seguir sus huellas,! como a otra
esfera, hizo el amor ardientel que l1lueve al sol y a las demas
estrellas 2('J
"'J Cfr. DANTE, Convivio, III, iv, 9.
2M Cfr. DANTE, Purgatorio, XVII, 7-27.
2(,' E se Ie jilrltasie l10stre son vasse! a tallta altezw, nOli e maraviglia;/ che SO!"'a 'I sol 11011 fu
occhio ch'alldasse. Dante, en l'araiso, X, 46-48. Traduccion de A. CRESPO, en Comedia,
Barcelona, Seix Barral, 1977, III, 116.
",(, Cfr. DANTE, l'urgatorio. XVII, 13·15.
",7 Qual e 'I geoll1erra che fUt/() s 'affige/ per misurar 10 cerchio, e non ritro\-'a,! pensalldo, quel
principio olld'e!li indige,! tal era io iI 'luella vista nov«.'/ veder voleil come si cOllvelllle!
!'ima);o al cerchio e COIl1.e vi s'illdova;! mil lIOn erall da cil) Ie proprie penile:! se /1011 che la
lI1ia mente file I'ercossu! da un Iu/gore ill che SUil v(/);/ia vellile.! AIl'illta filil/asia 'lui mCl/lu)
possu;/ Il/() );ill volgevll il lIIio disio e 'I velie,! .1'[ come rota ch,igualmente e 1I1O"sa,! I'amor che
//love il sole e /' altre stelle, DANTE, Paraiso, XXXllI, 133 Y 55. Traducci6n de A, CRESPO, en
Comedia, B:lrcelona, Seix Barral, 1977, Ill, 399.
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La distinci6n entre fantasfa yalta fantasfa tiene que ver con las dos
cumbres del Parnaso26H, mencionadas por el poeta en el primer canto del
Paradiso, puesto que en ambos casos el autor se refiere al don divino.
Dante afirma que, para alcanzar la meta final, es necesario ganar las dos
cimas del monte, pues una sola no basta269 . La primera, hasta donde Virgilio
condujo al poeta, se alcanza con el ingenio y el arte. Pero, mas alla de la
primera cima, que Virgilio no es capaz de superar, s610 el amor puede guiar
al peregrino270 . Por ello, es Beatriz quien gufa a Dante hasta la segunda
cumbre del Parnaso.
Una vez ganada la primera cumbre, Virgilio indica a Dante el camino
hacia la felicidad perfecta, objeto de busqueda de todo mortal. Y al escuchar
sus palabras, Dante siente crecer sus alas, disponiendose a emprender el
vuelo271 • Antes de marcharse, Virgilio sefiala el Sol y entrega a su discfpulo
mitra y corona, que son emblemas de la soberanfa espiritual y temporal. La
escena es interpretada por Cornford como un comentario al Banquete de
Plat6n 272 :
Dante, purijicado ya, /1.0 es servidor de ningrin poder exferno; porqlle
su volul/fad esra en 10 cierro, es finne y libre, y no puede descarriarle.
Par 10 fanta, toma mando sabre sf, como sacerdote y reyw.
La Edad Media latina, aunque, de los dialogos plat6nicos s610 conoci6
directamente el Timeo y mas tardfamente, el Fedon y el Menon, tuvo
acceso a importantes fragmentos del Banquete a traves del Corpus
Dionysiacum (s. V) 274. En el Banquete, en las palabras que S6crates
",X Segun Ovidio, el monte Parnaso es L1na de las residencias preferidas de Apolo. Posee dos
eumbrec, LIn:) consagrada u[ dios y otra a las Musas. Cfr. OVIDIO, Metamorfosis, Madrid,
Consejo Superior de Investigaciones Cientflicas, [990. T, J 15 Y ss.
,,'. lil!iilo a qui ['Uil giogo di Pllrnc/$o/ l/$sai /IIi .fil.; ma or {'Ol/. ameilduelm'(; uO}Jo intrar
nell'aringo rinw.w. DANTE, Paraiso, I. 16·18.
'7[1 Cfr. DANTE, Purgatorio, XXVII, 126 y ss.
m Cfr. DANTE, op. cit. lIS Y 55.
'" F. CORNFORD. La doctril1lJ de Ero$ en el Banquete de Pla/(hl, en La filosofla no escrita
y olros cnsayos, Barcelona, Ariel, 1974,127- 146.
'" Ibidem, 146.
274 Cfr. W TATARKIEWICZ, Historia de la estetica II, 32.
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recuerda haber escuchado de labios de Diotima, Platen describe de modo
poetico la experiencia de la inspiraci6n divina. Se trata de una experiencia
s610 asequible para los iniciados, que despreciando el dominio servil de las
cosas bellas, son capaces de contemplar 10 bello en sf:
[... J No sea, por servil dependencia, mediocre y corto de espiritu,
apegandose, como un esclavo, a fa belleza de un s610 sef; cualla de
un muchacho, de un hombre 0 de una norma de conducta, sino que,
vuelto hacia Ese mar de 10 bello y contemplandolo, engendre muchos
bellos y magnificos discursos y pensamientos en ilimitado amor por
fa sabidurfa... 275.
La inspiraci6n es un don divino, que proviene de la contemplaci6n de
10 bello en sf. S610 la contemplaci6n de la Belleza hace al hombre capaz de
engendrar obras bellas. Dicha contemplaci6n exige al artista un amor ilirnitado:
un amor que tiene por objeto el mismo Bien. No obstante, en el Fedro,
Plat6n recuerda a los poetas que la plenitud del Bien, que es objeto de su
contemplaci6n, no puede ser objeto de la obra de arte:
A Ese fugar supraceleste, no 10 ha cantado poeta alguno de los de
aqui abajo, ni 10 cantara jamas como merece276
Como explica Dante en la Commedia, la misi6n del poeta es guiar al
peregrino con su arte y su ingenio hasta la primera cumbre del Pat·naso.
Desde allf, el peregrino esta en condiciones de emprender el vuelo, sin temor
a equivocarse, hasta la segunda cumbre277 • Dante recuerda que la producci6n
artfstica, que se manifiesta en 10 sensible, es capaz de ofrecer al hombre la
visi6n de la amada, Se trata de una visi6n que se hace presente en la mente
humana, donde irradia la luz divina278 •
La teorfa artfstica de Dante, como la descripci6n del entusiasmo
divino de Plat6n, habla de contemplaci6n y de amor. S610 el amor puede
m PLAT6N. Banquete. Madrid. Credos, 1986, 210d.
OJ. PLAT6N, Fedro. 247c.
m Cfr. DANTE, Purgatorio, XXVlI, 115 y 55.
OJ' Cfr. DANTE, Convivio, 1Il, vii, 8.
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relacionar 10 mortal con 10 divinom . Corresponde a la fantasia la
articulaci6n entre el mundo sensible y el inteligible, las dos dimensiones
que, a su vez, integran la esencia del ser humano2Ko. Tambien mediante la
fantasia, la obra de arte, como "primera cumbre del Parnaso", adquiere
la capacidad de vincular 10 particular y cambiante con 10 eterno. La
concepci6n antropol6gica y la concepci6n estetica constituyen dos caras
de una unica moneda.
Con respecto a la concepci6n artistica de Miguel Angel, es posible
advertir que algunas rimas suyas, resultan especialmente consonantes con
el pensamiento de Dante. POl' ejemplo, el soneto de Miguel Angel conocido
como Dimmi di grazia, Amor, se gli ochi mei, en el que el artista considera
la esencia referencial de 10 bello:
-Dime, parfavar, AI1lOl; si estas ajas mfas/ ven realmente la belleza a
la que aspira/ a si ya la lleva dentro cuanda, dande miro/ vea
esculpida el rostra de aquella.
TIl debes sabalo, porque tu vienes con ella! arrehatandol1le toda mi
paz, y yo me enfurezco;l ni quiero perder un minimo suspiro'! ni
tampoco quisiera un fuego menos ardiente.
-La belleza que tu ves es la de aqllella,! mas crece pllesto que se
eleva hasta un lugar mejol;! si par las ajos mortales corre al alma.
Allf se /wce divina, hanesta y bella,! como /wce semejante a sf 10
inmortal:! esta y no aquella es la que a tus ojos preceden' .
"" Cfr. PLAT6N, Banquete, 202d.
0''' Cfr. J.I. MURILLO, Operacion, Illlbito y reflexion. EI conocimiento como clave
antropologica en Tomas de Aquino, Pamplona, Eunsa, 1998, 130.
0" Dill1l/1i di gmzia, Allu)}; se gli ochi mei/ veggol/o 'I vel' della belill ch 'aspiro/ 0 s'io I'ho
dentm ullor che, do\! 'io mim.! veggio scolpilo el I'iso di costei.
Tu '[ de' saper, po' che tu vien con lei/ a ctorm' ogni rnie pace, ond'io 111' adiro;! ne vorre'
rnanco un minima sospiro,! ne men ardente foco chiederei.
- La belti\ che tu vedi eben da quelJa,! rna crescie poi ch' a rniglior loco sale,! se per gli ochi
mortali all'alrna carre.
Quivi si .til dil·inu. {!Ilesfa e bella.! com 'a se simil vuol com il/illorlule:/ quesfa e I/on quella
agLi oclii 11/0 !,,·ecol'I'e. M. A. BUONARROTI, Rime e lettere, Torino, U.T.E.T., 1992, 102-
103.
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Como se ha dicho al principia de este apartado, Dante es una Figura
clave para la interpretaci6n estetica de la obra de Miguel Angel, que,
como e1 poeta, fue un apasionado defensor de la libertad. Inscribiendose
en la tradici6n aristote1ica, ambos artistas buscan una representaci6n
convincente de la acci6n humana, en un dialogo sensible de su obra con el
espectador. Es cierto que 1a expresi6n aleg6rica esta presente, tanto en la
poesfa de Dante, como en la producci6n p1astica de Miguel Angel. Sin
embargo, la disposici6n de las partes que componen la unidad de su obra
no se realiza en funci6n de un orden abstracto, como es propio de la
alegorfa, sino de las posibilidades expresivas que se siguen de su ser
singular.
La alegoria neoplatonica
Como se ha visto, los puntos de contacto entre el arte de Miguel Angel
y la producci6n poetica de Dante, dos grandes innovadores que asumen en
su obra la tradici6n estetica de Occidente, revelan que existen importantes
coincidencias en la concepci6n artfstica de ambos. Una concepci6n que
Dante hace explfcita en sus reflexiones te6ricas. En las mismas se advierte
que el poeta, a la vez que sostiene 1a teorfa de la inspiraci6n proveniente de
fuentes plat6nicas, se refiere a la sensibilidad de un modo que 10 separa de
dicha tradici6n.
Conviene recordar que el caracter simb6lico de 10 bello, una nota
constante de la estetica medieval, tiene origen en la concepci6n plat6nica
de la bellezam . Para los autores medievales, la belleza sensible no es ni
mas ni menos que el ejecta 0 la presencia activa de la Belleza absoluta,
atemporal e inmutable, que debe ser entendida como fa Idea, 0 bien la
misma Causa divina2X3 • Se trata de una noci6n afirmada tanto por 1a tradici6n
"1 efr. E, DE BRUYNE, La estctica de la Edad Media. 22,
,",1 L'illllllllgine del/a bel/em 0 il be I/o che .Ii 1Il1l/1i/eS!a relll!,o}'almen!e e ill IIltimll 11I1l1lisi
I'e!fel/o II 1£1 IJ}'esellw aI/iva del/a Beflelw assolu!a, IIfemp0J'{[!e e illlmllwbile, clre deve essel'e
in!esa cOllie rldea, ovvero III sfessa Ori;;ine divina, W, BEIERWALTES, Agostino e iI
neopl:ltonismo cristiano. Milano, Vita e pensiero, 1995, 181.
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plat6nica, como por la tradicion aristotelica. Sin embargo, ambas tradiciones
se oponen en aquello que consideran como fundamento de 10 bello. Mientras
que Platon sostiene que la belleza de las cosas se funda en la estmctura
ontol6gica de la realidad, que trasciende 10 sensib1e2X4 , la tradicion aristotelica
situa su fundamento en el mundo sensible2X5 •
Teniendo en cuenta dicha oposicion, la afirmacion de una estetica
plat6nica en la obra de Miguel Angel podrfa suponer el rechazo de Ia
unidad sensible y espiritual de su expresi6n artfstica. Eso es 10 que sucede
en la interpretacion de destacados autores del siglo XX, que relacionan la
obra de Miguel Angel con una antropologfa platonica, en la que la
sensibilidad, radicalmente separada del espfritu humano, adquiere un
caracter negativo. Debido a ello, parece aconsejable detenerse en una
consideracion de la relacion de Miguel Angel con el movimiento
neoplatonico del Renacimiento.
Como es sabido, durante la Edad Media, la obra de Platon y Aristoteles
fue principalmente conocida en Occidente a traves de fuentes indirectas.
Las nociones de filosoffa clasica fueron transmitidas por autores
pertenecientes a los ultimos afios de la Antiguedad. Dichos autores
procedfan de un ambiente intelectual dominado por la doctrina neoplatonica,
a la que se considero como sfntesis totalizadora del pensamiento
griego 2H6 • Consecuentemente, eI neoplatonismo desempefi6 un papel
fundamental en la tradicion filos6fica medieval. A ello contribuyo la
autoridad moral que los pensadores cristianos concedieron a San Agustfn
y mas tarde al Pseudo-Dionisio. Fue San Agustfn quien, mediante la
traduce ion de elementos esenciales de la estetica de Platon y de Plotino a
un contexto teologico, dio origen al neoplatonismo cristiano2H7 • Dicho
cuerpo doctrinal constituyo el nucleo principal del pensamiento filos6fico
de los siglos siguientes.
''''' Cfr. Ibidem, 185.
'" Cfr. E. DE BRUYNE, op. cit.. 95.
'" P. KRISTELLER, El pensamiento renacentista y sus fuentes, 76.
1X] efr. W. BEIERWALTES, op. cit., 162.
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La preponderancia del neoplatonismo en la filosoffa medieval de
Occidente se extendio hasta los siglos XII y XIII, cuando se tradujeron
al latfn la mayor parte de los escritos de Aristoteles, que provenfan de
fuentes griegas y arabes. Ello dio lugar a un giro de la especulacion
filos6fica. En pocos ailos, las obras de Aristoteles pasaron a constituir
la base de la enseilanza filos6fica en las universidades recientemente
fundadas 2xx • Asf, aunque el pensamiento de Platon continuo presente en
la tradicion filos6fica medieval, la reflexion escolastica se centro en los
escritos aristotelicos.
Un nuevo impulso de la filosoffa platonica se produjo con ocasion
de los concilios de Ferrara y Florencia y la posterior cafda de
Constantinopla. Durante los siglos XIV y XV llegaron a Italia numerosos
sabios provenientes de Bizancio. Entre ellos, Gemisthos Plethon (1355-
1452) y otros eruditos griegos seguidores de Platon, que despertaron el
entusiasmo de algunos intelectuales por la obra del filosofo ateniensem .
Asf fue como, en 1462, Cosme de Medicis fundo en Carregio la
Academia, encargando a Marsilio Picino (1433-1499) su direccion. Picino,
un hombre de profunda religiosidad e inclinado hacia el misticismo, dirigio
la Academia durante tres decadas. A peticion de Cosme, Picino tradujo
al latfn los Dialogos de Platon. Mas adelante, el filosofo tambien se
ocupo de la traduccion de Plotino y el Pseudo-Dionisio, asf como de
algunas doctrinas hermeticas, que estim6 como fuentes de Platon. En
un principio, la actividad de la Academia consistio en la reuni6n de un
grupo de estudiosos, que interesados por una filosoffa de tono mfstico,
mantenian conversaciones a la manera de S6crates y sus amigos. Poco
despues, la institucion se dedico ademas a la investigacion. Sin embargo,
la Academia no estuvo en contacto con las universidades ni se relacion6
con los cfrculos artfsticos, aunque algunos artistas como Antonio
Pollaiuolo y Alberti frecuentaron sus reuniones2~().
'" Cfr. P. KRISTELLER. op. cit., SR.
l" Cfr W. TATARKIEWICZ. Historia de la estetica. III. 124.
l'XI Cfr Ibidem, i 23.
164
UNA CONSJDERACI6N TE6RICA
EI planteamiento teorico de Picino debe entenderse en el contexto
de la tradicion del neoplatonismo cristian0291 . En ese sentido, Kristeller
destaca la relacion de los miembros de la Academia florentina can el
pensamiento de Aristoteles:
El platonismo renaeentista, que muchos historiadores se han
inclinado a oponer al aristotelismo medieval, no jue tan
persistentemente antiaristotelieo como supondrfamos. Sus
representantes mas influyentes jueron impresionados por la srntesis
neoplatoniea de Platon y Aristoteles, 0 estuvieron ajeetados
direetamente por el aristotelismo medieval. ASI, Marsilio Fieino
segura a Platon y Aristotcles, pero eoneediendo ellugar mas elevado
al primero, consideraeion que se vc reflejada en La Eseuela de Atenas,
de Rafael; Pico della Mirandola defendio expresamente el
aristotelismo medieval de los ataques humanistas de Ermo/ao
Barbaro292 •
Las principales tesis esteticas de Ficino estan contenidas en su
comentario al Banquete293 y en 10 fundamental, no constituyen conceptos
originales del autor. En dicho texto, destacan la doctrina erotica de Platon y
la referencia al esplendor de 10 bello de Platina. Su antropologfa, que se
inscribe en una tradicion platonica, afirma que el hombre s610 es espiritu y
el cuerpo es obra e instrumento del hombre294 • Can ello, el autor subraya
la separacion entre el ser espiritual y fisico del hombre, otorgando cierto
caracter negativo a la sensibilidad. Sin embargo, Picino tiene una actitud
novedosa can respecto a las artes plasticas, a las que considera como obras
de un espfritu inspirado par la divinidadlY'. Debido a ella, el filosofo
renacentista, separandose de Platon y de la mayorfa de los teoricos
medievales, incluye las artes plasticas entre las artes liberales2%.
!'JI Cfr. Ibidem, 126.
"J! P. KRISTELLER. or cit., 69.
,., Cfr. M. FICINO, De amore. Comentario a El Banquete de Platon, Madrid, Tecnos,
1986.
"" Ibidem. 70.
M err. Ibidem, 56-59.
1% efr. W TATAI<KIEWICZ, Historia de la estctica. III, 128·129.
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La obra de Ficino y de Ia Academia tuvo escasa repercusi6n en el
ambito filos6fico. En cambio, influy6 en el hacer de los artistas del siglo
XVI. Dicha influencia se produjo como consecuencia de la difusi6n de un
tipo de literatura, conocida como "dialogos sobre el Amor", en la sociedad
italiana de Ia epoca. Como explica Panofsky, lo que habra sido una
filosofla esoterica se convirti6 en una especie de juego socia[297. Por
ese motivo, la representaci6n de temas mitol6gicos como alegorfas
neoplat6nicas pas6 a ser algo con·iente. En dichas representaciones, el sentido
aleg6rico podfa resultar mas 0 menos oscuro, segun la preparaci6n cultural
del artista y del espectador.
La relaci6n de Miguel Angel con la Academia no esta demostrada.
En cambio, es evidente que el artista trat6 a algunos de sus miembros mas
destacados mientras vivi6 en el palacio Medici de Via Larga2Yx • Lorenzo el
Magnffico (1448-1492), poeta y participante entusiasta de las actividades
de la Academia, habfa sucedido a Cosme, en 1464. Miguel Angel permaneci6
en su casa desde 1490, siendo aun adolescente, hasta la muerte del
Magnffico, ocurrida dos afios despues. En la misma casa vivi6 el humanista
y poeta Angelo Poliziano, tutor de los hijos de Lorenzo, de quien Condivi
afirma que tambien se ocup6 de la instrucci6n del artista2YY • Es muy probable
que en aquel palacio Miguel Angel conociese al propio Ficino, a Pico de la
Mirandola, a Girolamo Benivieni y a CristOforo Landino. Este ultimo es el
autor del comentario a la Commedia de Dante mas lefdo durante las
primeras decadas del siglo XVplXI. Un escrito en el que, como refiere Chastel,
el autor presenta una interpretaci6n neoplat6nica de la obra de Dante:
El comentario de Landino utiliza abundantemente las glosas
anteriores, pero superpone a estas una interpretacion neoplatonica
que fafsea ef aspecto escofastico de fa Comedia; esta mas afortunado
'"' E. PANOFSKY, Estudios sobre iconologfa. Madrid, Alianza, 1972.204.
'" Cfr. C. DE TOLNAY, The Youth of Michelangelo, Princeton, Princeton University Press,
1947, 18
"N Cfr. A CONDIVI, The Life of Michelangelo, 14-15.
'00 Cfr. C. LANDINO, Comento di Christophoro Lanfini fiorentino sopra la Comedia di
Dante Alighieri poeta fiorentino. Firenze, Nicholo di Lorenzo, 1481.
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al expoller los elementos de la mfstica dionisiaca incorporados al
Pm-aiso, )' save valot'ar la velleza poitica del conjllnto. Sobre todo,
flO duda en prolol/gar los sfmbolos!recuentemente dijfciles del poeta
mediante una vision alegorica y, seglin el mirodo de la Academia,
eleva todas sus imagenes a fo absolut0 30I •
Es indudable que los arios vividos en la Via Larga dejaron poso en eI
alma de Miguel Angel. La prueba principal de ello se encuentra en sus
poemas, que ademas de relacionarse con la obra de Dante, Petrarca y
Bocaccio, contienen elementos de la poesfa de Lorenzo, de Poliziano y de
Benivieni.J02. Tambien, como han hecho notal' las interpretaciones mas
recientes, en la obra plastica de Miguel Angel es posible reconocer la
representaci6n de alegorfas de origen neoplat6nico.J0.J. Sin embargo, el
uso de la alegorfa neoplat6nica no significa necesariamente que Miguel
Angel compana el planteamiento estetico de Ficino. Como se ha visto, su
obra artfstica contiene elementos de can'icter estetico que sobrepasan la
significaci6n aleg6rica.
Precisamente, teniendo en cuenta aquellos elementos significativos
del disefio presentes en el Campidoglio que son inseparables de Ia materia
sensible, es posible afirmar que la obra de Miguel Angel se relaciona
con el neoplatonismo renacentista de Ficino s610 de modo tematico,
atendiendo a una cuesti6n de gusto que fue comtin entre 1'1 gente de
aquella epoca. En su obra, aunque todos los recursos expresivos utilizados
pOl' el artista admiten cierta explicaci6n, la significaci6n trasciende los
datos parciales que revela el analisis de sus componentes. Debido a
ello, un estudio estetico de la obra de Miguel Angel, exige una perspectiva
que mantenga la unidad ffsica y espiritual del ser humano, como es propio
de la tradici6n aristotelica.
.\01 A. CHASTEL, Artc y humanismo en Florencia, 127·128.
'"' Cfr. R. CLEMENTS. The Poetry of Michelangelo. New York" New York University Press,
1965.
JO.' Cfr. C. DE TOLNAY. The Medici Chapel, New Jersey. Princeton University Press, 1948.
62.
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Ella na sucede en Ia interpretacion de un autor tan reconocido304 como
Panofsky, que considera la obra de Miguel Angel como un sfmbolo de la
estetica neoplatonica30s • La relacion de la obra de Miguel Angel con el
neoplatonismo, principalmente sugerida por la alusion de su poesfa a nociones
de origen platonico30r" fue estudiada con anterioridad por otros
especialistas307 • Sin embargo, en la interpretacion iconologica de Panofsky
dicha relacion adquiere un significado particular30x •
Panofsky reduce la nocion de sfmbolo de la tradicion platonica al
concepto hegeliano de arte bello. Consecuentemente, el autar, que interpreta
la obra de Miguel Angel como un sfntoma cultural, sostiene que las decisiones
.II» En un escrito de los anos sesenta. Federick Hartt, entonces presidente del Deparlamento de
Arte de la Universidad de Pcnsilvania, se refiere a la tesis de Panofsky como inlerprelilcii51l
crt/cilll, )' de eJ!orme il1jl/Lel1cia, del cOlllellido del urle de Miguel Angel. F HARTT. Miguel
Angel, Barcelona. Labor, 1969, 164.
.M Erwin Panofsky (1892-1968) nacia en la ciudad alemana de Hannover. Realiza sus estudios
de segunda ensciianza en Berlin y en 1914 se gradua en la Universidad de Friburgo. A partir del
al10 1921 dict6 c1ases en la Universidad de Hamburgo. de la que fue profesor numerario desde
1926 hasta 1933. La relacicin profesional de Panofsky con Aby Warburg, de quien fue discipulo.
data de esos aJ10s. AI iniciarse la persecucian nazi, Panofsky, como muchos olros intelectuales
europeos. emigra a los Estados Unidos donde integr6 el cuerpo docente del Institute of Advanced
Studies de Princeton desde 1935 hasta 1968, ano de su muerte. AI igual que muchos de sus
gran des antecesores del ambito historiograrico, Panofsky se interesci c~pecialmente pOl' el
periodo renacentista. Y dentro del Renacimiento. este autor centro sus investigaciones en la
produccian de los artistas italianos y del norte de Europa.
'"'' Cfr. R, CLEMENTS, Michelangelo's Theory of Art, New York. Gramercy, 1961, 232.
m, E. PANOFSKY. Idea. Contribucion a la historia de la teoria del nrte, Madrid, Catedra,
1977. 103.
'ox La iconologia. definida por primera vez por Aby Warburg (1866-1929) como una ciencia
destinada a interpretar el sentido de la obra artistica. fue desarrollada melodo16gicamente por
Panofsky. Se diferencia del metoda propio de la iconografia en que a.l'l CIInw isla esludill e
idel1lifica los slmb"los y aSUI!fos de III mllterill artislicu, III icol1o!ogiu considera eSlos
demelllOs 1'01'0 COil ellos delermillar el significado llital de 10 libra)' .I'll adscripci/JI1 a UII
determinado CIII/lex/o Izis/(irico. lcollologia, en Magna Enciclopedia Universal, Barcelona,
Carrogio, XIX. 5711 Sin embargo. conviene destacar que. el estudio comparativo del
planteamiento historiognifico de Warburg y de Panofsky pone de manifiesto que las diferencias
metodol6gicas de sus planteamientos provienen, en definiliva. de distintas actitudes ante el
fen6meno arlistico. Mientras que. el enfoque de la propuesta rnetodol6gica de Warburg es
propiamente psicol6gico 0 experimental. Panofsky, situandose en la tradician que considera la
forma artistica como expresiva del espiritu de su tiempo, desarrolla Ull planteamicnto
gnoseol6gico con evidentes pretensiones metafisicas. Cfr. M. PODRO, Los historiadores del
arte criticos, Madrid, La balsa de la Medusa, 200 I, 254.
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tecnicas del artista son expresiones espirituales, que no se relacionan con la
sensibilidad. Su interpretaci6n no atiende a la comunicaci6n libre, de cankter
psicol6gico, que el artista establece con el espectador. Debido a ello, no es
capaz de superar la significaci6n aleg6rica de la obra. Panofsky identifica
la expresion artfstica con un concepto, que remite a una determinada teorfa
filos6fica30Y .
Tampoco es posible la reflexi6n sobre la relaci6n entre creaci6n libre
y sensibilidad en la interpretacion que hace Summers3lO, cuatro decadas
despues, de la obra de Miguel AngePI'. Desde una noci6n de sfmbolo mas
pr6xima a la de Cassirer, centrada en ellenguaje desde el punto de vista
evolutivo del espfritu, Summers rectifica la interpretaci6n de Panofsky sobre
el caracter neoplatonico de la obra del artista. Sin embargo, el autor considera
la acci6n humana en funci6n de dos niveles independientes, la sensibilidad y
el intelecto, movidos por fines diferentes; aunque el nivel sensible interviene
en la producci6n de la obra, no se relaciona con el intelecto y debido a ello,
es absolutamente incomunicable. En su interpretacion, el retorno del espfritu
desde la sensibilidad a la trascendencia, s610 es posible en la sfntesis
conceptual. Como consecuencia, para Summers, igual que para Panofsky,
la significaci6n de la obra de Miguel Angel se realiza en terminos
exclusivamente conceptuales, relacionados con convenciones culturales
.\<» Cfr. E. PANOFSKY, op. cit .• 18.
Ii" David Summers (1941-) naci6 cn los Estados Unidos. Termin6 su licenciatura en la
Universidad de Brown. situada en Rhode Island, en 1963. A continuaci6n estudi6 Bellas Artes,
en la Universidad de Yale. donde. en 1965, obtuvo el grado de "master" y en 1969. el de doctor.
Este autor hizo su carrera docenle en la Universidad de Pittsburgh. accediendo. en 1979. al
grado de profesor titular. Desde 1984 hasta la fecha, es profesor de historia del arte del Mc
Intire Department of Art de la Universidad de Virginia. Summers es ademas, desde 1996,
miembro de la American Academy of Arts and Sciences. Summers dedic6 sus primeros afios
profesionales a la investigaci6n del arte del Renacimiento, centnjndose principalmente en la
obra de Miguel Angel. Su tesis doctoral, titulada The Sculpture of Vicenzio Danti: A Study
in the Influence of Michelangelo and the Ideals of the Maniera (La escultura de
Vicenzo Danti: Un estudio acerca de la influencia de Miguel Angel y los ideales de la "maniera"),
(rata acerca de la infJuencia de Miguel Angel en la obra de Danti. Cfr. D. SUMMERS, The
Sculpture of Vicenzio Danti: A Study in the Influence of Michelangelo and the
Ideals of the Maniera, Michigan, Disertation Information Service, J991, I-II.
.1JJ Cfr. D. SUMMERS, Michelangelo and the Language of Art, New Jersey, Princeton
University Press. 1981.
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vigentes en la epoca de su producci6n. Se trata de una interpretacion que
tampoco supera la significaci6n aleg6rica.
Dicha superaci6n se encuentra, en cambio, en la noci6n de arte de
Gombrich312 , que contrariamente a Panofsky, sostiene la unidad de forma y
significado en la obra de arte, de la que no admite una definici6n conceptual:
Al mirar el interior de este edificio, no pretendel1los pOller a prueba
la reorla de que todos los edificios tienen un estilo; deseamos saber
lo mas posible sobre su aspecto particular. Ahora bien, me parece
evidente desde el punta de vista logico que dicho aspecto nunca
podr(a apreciarse en el sistema de los conceptos generales. Ni
siquiera podrfa describirse exhaustivamente, porque el lenguaje
descriprivo utiliza universales conlO los nombres de las formas y de
los colores, )' siempre podrfan ustedes pedirme que especificara sin
que Ilegaramos a acabar nunca. Los escolasticos impresionados par
el heclw de que 10 individual opone resistencia al lenguaje,
acuiiaron lafamosafrase de que "individuum est ineffabile". Creo
que de esto se sigue que" individuum est inexplicabile" 3U
Gombrich sostiene que en el proceso de producci6n del arte, es preciso
considerar la presencia de Ull espacio propio del lenguaje como tecnica
para crear ilusi6n, que resulta expresivo de Ia Iibertad del artista y del
contemplador314 • Debido a ello, el autor afirma que en La experiencia
artfstica La mente hwnana nunca tiene par que cesar de dar vueltas y
explorar. Las relaciones son tamas, y entre tantos niveles de significado,
que la obra de arte aparece cerrada sabre sf misma315 • De un modo que
.\12 Ernst Hans Gombrich (1909-1994) naci6 en Yiena. Curs6 sus estudios de Historia del Arte en
la Universidad de Viena. En 1933. realiz6 Sll tesis doctoral bajo la direcci6n de Julius von
Schlosser. sobre 13 arqllitectlll"l de Gililio Romano. Desde 1936 se estableci6 en la ciudad de
Londres, donde trabaj6 en el Institllto Warburg hasta 1976, diendo desde 1959 Director de
dicha iustitllcion. Entre 1956 y 1959, fue Durning-Lawrence Professor of the History of Art,
y de 1959 a 1976. Professor of the History of the Clasieal Tradition en la Universidad de
Londres. Entre 1961 y 1963, fue Slade Professor en Cambridge Dict6 numerosos ClIrSOS en
universidades de los Estados Unidos.
'" E. H. GOMIJRICH, Tras la historia de la cultura, Barcelona, Ariel, 1977, 112.
.'" Cfr. E. H. GOMBRICH, Arte e I1usi6n, 309.
m E. H, GOMBRICH. La Madonna della Sedia de Rofllel, en Norma y forma, 181,
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se inscribe en Ia tradici6n aristotelica, Gombrich considera que la
significaci6n de la obra de arte no puede agotarse con ellenguaje hablado,
sino que Ia misma es unafuente de metaforas cuya presencia remite a 10
inefable 316• Aunque acepta que su anal isis permite reconocer la articulaci6n
de elementos significantes, sostiene que a estos s610 se les puede
singularizar a riesgo de rasgar esa milagrosa marana de relaciones
ordenadas que distingue la obra de arte del sueii03l7 •
Las metaforas artfsticas a las que se refiere Gombrich tienen
fundamento en la vida sensible, que es comun a la naturaleza animal.
Dichas metaforas provienen de la acci6n libre del artista en la materia,
que expresa distintas facetas de la unica experiencia intraducible de
una plenitud de valores que habla al hombre enterom . Se trata de un
juego de libertad y sensibilidad realizado por el artista en la obra, que
confiere a la misma la capacidad de mover el alma del espectador a otra
accion, que tambien Gilson, en sus estudios de estetica, describe como
una aventura en la que esta implicado todo su pasado y todo 10 que
hasta este momento ha llegado a serm. Por ello, aunque Gombrich no
se propone una interpretacion del arte en terminos de filosoffa, sus textos
constituyen el contrapunto adecuado para iluminar la consideracion de la
relacion entre creacion libre y sensibilidad que esta presente en la obra de
Miguel Angel en el Campidogiio.
La Iibertad del artista
En la teorfa del arte de Gombrich se encuentran nociones que dan
razon de la libertad del artista, que es caracterfstica de las obras de Miguel
Angel. Una libertad que, como se ha visto en la aproximacion fenomenologica
al Campidoglio, atiende a un dialogo impuesto por la sensibilidad. Debido a
.11" J. LORDA, Gombrich: una teoria del arte, 248 .
.111 E. H. GOMBRICH, op. cit .. 183 .
.11X E. H. GOMIlRICH, Merliti)Fos \'is!lole" de volo,. en el orle, en Meditaciones sohre un
caballo de juguetc. Madrid, Debate. 1998. 29,
)\'1 E, GILSON, Pintura y Realidad, Pnmplonn, EUlIsn, 2000, 245,
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dicha relaci6n entre sensibilidad y Iibertad que integra el proceso artfstico,
el autor recuerda que tanto la tecnica artfstica como la comunicaci6n de
dicha tecnica al entorno social, tienen su propia historia y evoluci6n,
relativamente independientes de la historia y evoluci6n de los acontecimientos
sociales, polfticos 0 religiosos de una civilizaci6n:
Las formas deL arte, antiguo y moderno, no son duplicados de Lo que
eL artista tiene en La mente, como no son dupLicados de Lo que se ve en
eL mundo exterior. En ambos casos son transposiciones a un medio
adquirido, a un medio desarrollado par La tradici6n y La habiLidad,
La deL artista y La del c0l1templador 320.
La interpretaci6n de Gombrich se separa de toda corriente
historiografica animada por alguna forma de determinism032L . Si bien, debido
a circunstancias temporales, resulta principalmente manifiesto su desacuerdo
con la tradici6n de inspiraci6n hegeliana iniciada por Burckhardtm , en sus
libros tampoco faltan declaraciones contrarias a otras modalidades de
determinismo hist6ric0323 • Es 10 que sucede con un autor tan admirado por
Gombrich como Giorgio Vasari. Pese a que Gombrich asume aspectos
relevantes de la concepci6n historiografica de Vasari, rechaza la analogfa,
que en su famoso relato de las Vidas324 , este autor establece entre los
procesos artfsticos y el cicIo vital. Gombrich acepta la noci6n de progreso
proveniente de la tradici6n ret6rica, pero niega la existencia de perfodos de
decadencia en el arte, prefiriendo considerar cada obra como un esJuerzo
por derecho propio325 • Es decir, como la creaci6n original de un artista
que trabaja en una situaci6n dada.
Asf, en los numerosos escritos de Gombrich sobre las artes visuales
del Renacimiento, esta presente una interpretaci6n del proceso artfstico
'20 E. H. GOMBRICH, Arte e lIusion, 319.
'" Cfr. E. H. GOMBRICH, Hegel and AI'/ History, en Architectural Design, 51 617, 1981, 3-
7
.\22 crr. E. H. GOMBRICH, Thas la historia de la cultura, 26 y ss .
.\2.' Cfr. E. H. GOMBRICH, £1 esdmulo de /il edliea en el al'/e del RellilCimienfo, en EI legado de
Apeles, 213
'" Cfr. G. VASARI, op. cit., 36 .
.,,, E. H. GOMBRICH, £1 mOllierismo.' (/,{I.\till1do his(oriog/'{ijico, en Norma y forma, 223.
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como resultado de la acci6n libre del hombre. EI autor, en tanto que historiador,
se interesa por el amilisis e interpretaci6n de aquellas continuidades que
definen la existencia de un movimiento artfstico. Sin embargo, negando que
la existencia de procesos en la producci6n de arte deba atribuirse a alguna
necesidad intrfnseca a los mismos, Gombrich formula su propia visi6n
retrospectiva desde el presupuesto de la libertad humana.
Gombrich es consciente de que el historiador, desde su posici6n
respecto al pasado, puede confundir los pasos que conducen a una soluci6n
dada, con un proceso hacia una meta preestablecida. En raz6n de su
convicci6n de que el arte es producto de la libertad humana, el autor afirma
que siempre hay potencialidades fabulosas que no pasan a acto,
posibles problemas artfsticos ineditos que no encuentran sus soluciones
inspiradas y de los que los historiadores, por tanto, nada sabemos326 •
Desde esa perspectiva, Gombrich considera que la aparici6n del arte
renacentista, aunque propiciada por otros factores temporalesm , responde
al cambio de actitud de los artistas. Estos que, durante la Edad Media,
fueron fundamental mente artesanos que trabajaban por encargo, en el
Renacimiento no se ocuparon s610 de realizar su encargo, sino que, ademas,
asumieron la misi6n de acrecentar la gloria de la epoca a traves del
progreso del arte32X •
EI progreso hacia la perfecci6n de la representaci6n de la apariencia
visual de las cosas, es la clave que permite entender la unidad del arte de la
Antigiledad clasica y el posterior clasicismo que, surgido en el siglo XIV,
dornin61a producci6n artfstica de Occidente hasta el siglo XIX. La convicci6n
de que el arte progresa desde estadios mas primitivos hacia un ideal de
.'" E. H. GOMIJRICH, La MadoJlna della Sedia de Rafael, 182.
m Gombrich atribuye especial importancia a Ia creciente exigencia de verosimilitud para las
imagenes sagradas a la que dio Jugal' Ia predicaci6n de San Francisco de Asfs. Se trala de un
"eall/bio de ./itJlei,)I/" del arte: la representaeil)11 de los aeol/teeill/ielltos saeros, que ell 10
Edad Media .Ie cOlIl'irtil) ell UIIOS claros pietogrillnas reeonoeibles il1clu.w pOl' los iletrados, se
ClJllvierte ell evoew:ilin drwl1litiCli. llIW lIarraeilJn veros[mil de los heel/lls que ill tell/a introducir
al espeellidor el/ elfos Y colIl/lOverle. J. LORDA, Gombrich: una teoria del arte, 174.
.~2i' E. H. GOMBRICH, La c017.cepci()n rellClcentista del progreso arrfstico y sus cOllsecuencjos, en
Norma y forma, 15.
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perfecci6n resulta manifiesta, tanto en la Historia natural 329 de Plinio,
escrita hacia el ano 77 d. c., como en el relato de las Vidas de Vasari,
publicado en FJorencia, en 1550. Sin embargo, Gombrich considera que el
progreso hacia un ideal artfstico de perfecci6n no es algo que acontezca de
suyo 0 de "POl' sf", desde dentro del proceso, sino que se trata de una
conquista en la que juega un papella tradici6n ret6rica 330. EI autor considera
que los humanistas italianos del siglo XIV, can su retorno a la literatura
c1<isica, fueron los primeros en asumir el ideal de progreso implfcito en la
misma. Su posterior traslado al ambito de las artes plasticas se debi6 a la
estrecha relaci6n mantenida entre estas y la literatura. Dicho traslado result6
favorecido, ademas, pOl' el advenimiento de la crftica de arte, que, como
afirma Gombrich, ejerci6 desde entonces una influencia decisiva sobre la
actividad artfstica.
En el Renacimiento y de modo particular en Florencia, la referencia a
los antiguos se transform6 en una exigencia ineludible para todo artista. La
convicci6n proveniente de la ret6rica clasica, de la existencia de un estadio
de pelfecci6n en el arte, fue incorporada tambien pOl' las artes figurativas331 •
Desde dicho planteamiento, los artistas plasticos, al igual que los poetas, se
involucraron en el esfuerzo comlin de conducir el arte a su perfecci6n al
modo de los antiguos332 . La novedosa actitud de los artistas fue posible pOl'
la existencia de 10 que Gombrich denomina como nuevo marco institucional
para el arte.133. Ello se relaciona con el crecimiento de las riquezas y Ia
independencia de la que gozaban las ciudades de la peninsula italica. La
competencia poria preeminencia del prestigio social y econ6mico hizo que
las ciudades independientes se disputaran el trabajo de los artistas de mayor
renombre, dando lugar a que estos comenzaran a imponer sus propias
condiciones334 . La nueva libertad de la que gozaban los artistas, favorecida
'" Cfr. M. E. TORREGO. Textos de historia del arte. Plinio el Viejo, Visor, Madrid, 1987.
\\" Cfr. J. LORDA, op.cit., 135-143.
<.\1 Ibidem. 189.
m Cfr. G. VASARI. op. cit.
.m Cfr. E. H. GOMllRICH, L(I cOlLcepc;,ilL rel1l.1Celllisl1.l del progreso ar([sl;co y sus consecuencias,
15.
m Cfr. E. H. GOMBRICH. La historia del artc, 287.
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por el progresivo cambio de funci6n del arte dentro de la sociedad, permiti6
que surgiera un proceso artfstico distinto de la tradici6n artesanal vigente
hasta entonces, al que Gombrich se refiere como un cambio en las reg las
dejuego.
Acerca de dicha expresi6n resulta interesante sefialar que Gombrich
reconoce la existencia de un cierto canicter llidico en el arte. La idea de
una relaci6n de semejanza entre arte y juego esta presente en autores que
provienen de distintas tradiciones filos6ficas. Se trata de una semejanza
fundada en el hecho de que, en una y otra actividad, la acci6n no se define
de modo exclusivo poria intenci6n de quien la realiza. Ello significa que el
sentido de la acci6n se inserta en un contexto mas amplio que el de la
intenci6n. Consecuentemente, en ambas situaciones, el hombre se Libera
de sf mismo, de las tendencias 0 deseos que Ie mediatizan"5,
entregandose a una actividad en la que experimenta el gozo de la plenitud.
En sus escritos, Gombrich realiza numerosas referencias a la obra de
Joahn Huizinga, Homo ludens336 , subrayando la analogfa que este autor
establece entre arte y juego.B7. En cambio, critica a Huizinga que deje de
reconocer la relaci6n que existe entre el juego y las funciones biol6gicas y
psfquicas basicas del ser humanoDX, que Gombrich considera fundamentales
para explicar el fen6meno artfstico. Como Huizinga, Gombrich sostiene que
el arte comprende reglas, a menudo de caracter tacito, que, como en el
juego, provienen de la convenci6n. Se trata de normas que se dan pOl'
supuestas, a las que hay que respetar y que hasta cierto limite, se puede
incluso transgredir sin acabar con el juego. Ademas, Gombrich destaca
que, debido a razones que tienen su origen en la naturaleza, al igual que el
juego social, la practica artfstica da lugar a la competici6n, en funci6n de la
cual se produce la evoluci6n de los estilos artfsticos .
.\." M. A. LAllRADA. Estctica. Pamplona, EUllsa. 1998, 86.
\.\0 J. HUIZINGA, Homo ludcns, Madrid, Alianza, 1998 .
.\.\7 Cfr. J. LORD A, op. cit., 106 .
.1." Cfr. E. H. GOMllRICH, L" liran seJ'iedad del jueli'" en Tribulos, Mexico, Fondo de cultura
economica, 1991, 157.
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Desde dicho presupuesto se comprende que Gombrich se refiera al
Renacimiento como una epoca en que se produce un cambio en las reglas
de juego. Se trata de un cambio que comenz6 a gestarse tiempo atnls,
pero que adquiri6 canicter general en el siglo XV, cuando un grupo de
artistas, entre los que destaca la presencia de Brunellescbi y Donatello,
se propuso la creaci6n de un nuevo arte de modo sistematico. Como explica
Gombricb, las reglas del juego llamado arte sufrieron en Florencia
una revision en virtud de la cual incorporaron la exigencia de una
"aportacion ", de una solucion a un problema33Y • Los artistas asumieron
el ideal clasico restablecido por la literatura, comprometiendose en la
promoci6n del avance del arte bacia su perfecci6n. El nuevo arte, que
debfa emular al de los antiguos, estaba destinado, como aquel, a competir
en belleza con la naturaleza mediante la imitaci6n de las apariencias de 10
real.
Para conseguir el fin pretendido, los artistas florentinos se propusieron
la recuperaci6n de los fundamentos racionales del arte, que consideraban
conocidos por los antiguos y perdidos durante los afios medievales. Ello
favoreci6 la uni6n entre arte y ciencia, cuyo desarrollo tambien babfa
incrementado la competencia entre las ciudades. Los artistas bicieron
usa de hallazgos cientfficos recientes, como la perspectiva, 0 los
conocimientos provenientes del estudio de la anatomfa 0 de las ruinas de
edificios antiguos340 • Fue asf como la voluntad de progreso condujo a la
bl1squeda de nuevas tecnicas, que a su vez, potenciaron otros progresos.
En cierto sentido, aquella actitud asemej6 el trabajo de los artistas a la
investigaci6n del cientffico, distanciandolo de la producci6n artesanaI.
Precisamente, en dicho acercamiento de arte y ciencia, Gombrich encuentra
la nota que distingue el nuevo movimiento italiano del naturalismo n6rdico,
cuya evoluci6n responde mas a un proceso artesanal de usa y costumbre341 .
1.N E. H. GOMBRICH, La collcepe;fin renaeefLIisTli del I"'o/ireso art/stico y sus consuL/enc;as, ell
Norma y forma, 29.
"" E. H. GOMBRICH, El eST/mlllo de 1(/ cdTica ell el arte del ReIlGe;miento: texTos y episodios.
en El legado de Apeles, 208-210.
14' err. E. H. GOMBRICH, La historia del arte, 270.
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Cuanta mayor dosis de ciencia contiene el arte, mayor cankter de
demostracion poseen las obras, agudizandose asf la competencia entre los
artistas. Todo ella, como sefiala el autor, favorece la creacion de arte por el
arte en creciente divorcio respecto a las preferencias del publico342 • En ese
sentido, Gombrich sostiene que la revolucion iniciada en Florencia continua
aun vigente en el arte occidental. Y no sin cierta nostalgia, reflexiona acerca
de dicho cambio acaecido en el Renacimiento, del cual afirma que si a la
larga, jue 0 no benejicioso para el arte, es algo dijlcil de asegurar.
Pero en un principio, de cualquier modo que juere, produjo el ejecta
de una liberacion que descargo una tremenda cantidad de energia
contenida. Al menos, el artista era libre343 •
La nueva situacion de los artistas florentinos agudizo un proceso al
que Gombrich se refiere como una constante de toda tradicion artfstica.
Esto es, que los descubrimientos de orden tecnico acarrean tambien nuevos
problemas que reclaman solucion. Asf, por ejemplo, en el caso de los pintores,
uno de los principales desaffos consistio en conciliar las exigencias del
realismo con las del esquema del dibujo. Los arquitectos, en cambio, se
encontraron con el inconveniente de tener que trasladar las formas de la
arquitectura clasica a edificios que pudieran satisfacer las necesidades
funcionales de su epoca.
De este modo, como afirma el autor, el empefio comun de los artistas
dio continuidad en el tiempo al proceso de pruebas e intentos de superacion
que hoy conocemos con el nombre de Renacimiento. Dicho proceso es
entendido, en general, por los historiadores de arte, en terminos de dominio
de la tecnica de reproduccion. Es decir, como un perfeccionamiento
progresivo de las tecnicas de representacion. Gombrich, en cambio, no
considera apropiada la interpretacion de la actividad artfstica como mera
reproduccion de fenomenos reales. En el esfuerzo continuado de los artistas
,<2 E. H. GOMBRICH. La cOllcepci!ill rellucelltista del progreso artistico y sus cOllsecuenc;as. en
Norma y forma, 29.
m E. H. GOMBRICH, La historia del arte, 288.
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para transmitir ilusi6n de realidad, el autor reconoce la existencia de un
proceso de invencion.
La invencion a la que Gombrich se refiere consiste en el descubrimiento
de ciertas formulas eficaces para la representacion del efecto que producen
las cosas sobre quien las observa344 • En ello, el autor distingue el esfuerzo
intelectual del artista, que a partir de la reflexion acerca de la apariencia
sensible del fenomeno, procede a su reinterpretacion mediante la tecnica.
Pero, ademas, Gombrich sefiala que la representacion ilusionista no proviene
de una observacion desinteresada del fenomeno. Muy por el contrario,
sostiene que Lo que observamos en La naturaLeza depende de nuestros
intereses y de ,westra atencion345 . Nuestro modo de ver la naturaleza
nunca es resultado exclusivo de una serie de estfmulos visuales, sino tambien
de 10 que sabemos acerca de ella346. En ese sentido, Gombrich considera
que el arte debe interpretarse como producto cultural, que adquiere sentido
dentro de una tradicion artfstica.
Un ejemplo de 10 dicho es 10 que Gombrich denomina eL testimonio
de Durero347 • Alberto Durero, que admiraba el Renacimiento italiano, se
refiere en sus libros teoricos, destinados a lectores alemanes, al nuevo modo
de representar la naturaleza segun principios racionales. Despues de conocer
la obra de los italianos, el famoso pintor germane encontraba que la pintura
de sus compatriotas, que respondfa a los metodos tradicionales de la pintura
gotica, estaba liena de errores y que sus contemponineos no eran conscientes
de dicha situacion. En efecto, como explica Gombrich, mientras para los
artistas florentinos la representacion de la realidad consistfa en la
representacion convincente de las formas, la tradicion nordica se habfa
centrado en la representacion de las texturas. Debido a ello, aunque ambas
.14' Cfr. E. H. GOMBRICH. EXl'erimell/(J y experiencia ell las arIes, en La imagen y el ojo.
Aliallza. Madrid. 1987. 220.
34l E. H. GOMBRICH, LLlz. fiJrI1l.11 y leXILlrll en In pili/LIra del siglo XV al Horte y sur de 10.\' Alpes,
ell El legado de Apeles, 70.
)'" Cfr. E. H. GOMBRICH. Arte e ilusi6n, 167.
)47 E. H. GOMORICH, EI es/[mu{o de {(/ cr[/iCli ell el arte del Rellucimiell/o: lex/os y episodios,
206.
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tradiciones habfan alcanzado cotas muy altas de maestrfa en la representacion
de las apariencias de la naturaleza, su progreso respondfa ados modos
distintos de mirar la realidad.
Tal como se ha visto hasta aquf, el autor, subrayando la libertad del
artista, atribuye la novedad del arte renacentista a un cambio de actitud de
los artistas ante su propia obra. Se trata de una actitud en la que
perfectamente, tiene cabida la busqueda artfstica de Miguel Angel, que se
inscribe en una relacion activa con la tradicion.
Sin embargo, como sucede en todo proceso, en la historia del arte es
posible afirmar que algo concluye porque, a su vez, algo permanece. Por 10
tanto, la existencia del proceso artfstico conlleva no solo la presencia del
cambio, sino tambienla de aquello que permanece. Precisamente, Gombrich
define la historia de la cultura como historia de las continuidades34~. Asf,
aunque Gombrich afirma que el origen del cambio artfstico se encuentra en
la eleccion humana, no considera que el proceso artfstico se resuelva
exclusivamente en terminos de convencion cultural.
Se entiende que Gombrich, que no tuvo la intencion de hacer filosoffa,
tampoco haya definido de modo explfcito en que consiste 10 permanente en
el proceso de evolucion del arte. Sin embargo, es ampliamente aceptado el
presupuesto de que, para este autor, el arte se resuelve siempre en terminos
de relacion con el espectador. Como se ha dicho, Gombrich sostiene que
toda obra de arte es una metafora, en un sentido amplio de la palabra. Ello
significa que este autor reconoce en toda obra de arte una referencia al
modo de ser humano, como unidad sensible y espiritual. Una referencia que
es tambien inseparable de la accion creativa de Miguel Angel en el
Campidoglio.
Gombrich afirma que las grandes obras de arte son "metdforas"
que se ofrecen para articular nuestro mundo de experiencia interior,
'" E. H. GOMBRICH, Tras la historia de la cultura, 69.
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encarnando emociones y sentimientos349 • Debido a ello, ante la presencia
de la obra de arte, el espectador puede alcanzar las experiencias mas
hondas de la vida humana. A trawls de ellas aprendemos matices de
una delicadeza que no serfa posible expresar con palabras350 . El autor
considera que 10 permanente en el arte es la referencia que el artista
establece, mediante la tecnica, al modo de ser del hombre.
Gombrich sostiene que en la obra singular, el espectador advierte la
expresi6n sensible de una ordenaci6n que hace presente el misterio de su
propio ser. Ello es 10 que acontece en la percepci6n de la arquitectura del
Campidoglio, donde el espectador se hace cargo de la existencia de un
orden libremente dispuesto, que se relaciona con las preguntas fundamentales
de su propia vida.
Para Gombrich, la obra de arte, como expresi6n sensible de la libertad
del artista, reclama la relaci6n con la percepci6n del espectador, ID:1S que
con un juicio conceptual. Este enfoque es el mismo que establece Arist6teles
en la Poetica. Arist6teles afirma que 10 propio de la obra de arte es la
imitaci6n de la acci6n humana. Una imitaci6n en la que, como tambien
recuerda Plat6n con respecto al encuentro del alma con el objeto bello, el
espectador de la obra de arte descubre una noticia de la propia alma351 .
III. 2. La dimension antropologica del Campidoglio:
sensibilidad y Iibertad
La imitacion de la accion humana
En 1546, el historiador y fil6sofo Benedetto Varchi (1503-1565), ante
los miembros de la Academia de Florencia, ley6 la respuesta de Miguel
.". J. LORDA, op. cit, 248 .
.'''' Ibidem.
.'" Ell/ollces sf que es verdud que urna. pero 110 sabe que. Ni sube que Ie puw. ni expresurlo
puede, sino que. como "I que .Ie Ie llil pegudo de otro unu ottu/lIlll/, !lO ucierta 1/ ifUe a/ribuir/o
y se o/vidu de que. como ell un espejo, se esta mirando a sf misll/o ell e/ all/Wlte. PLAT6N,
Fcdro. 255d 1-6.
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Angel a una carta suya, en la que pedia al artista su opini6n sobre el
parang6n entre pintura y escultura352 . Se trataba del tema que centr6 la
discusi6n de los estetas italianos de los siglos XV y XVI. Varchi, tras leer
las cartas de varios artistas florentinos que respondian a su encuesta,
termin6 su exposici6n sobre la primacia de las artes con la lectura la carta
del Buonarroti. Miguel Angel tenia entonces mas de setenta afios.
Encargado del disefio y direcci6n del Campidoglio desde 1538, acababa
de ganar el concurso para completar las obras del Palacio Farnese. Un
ano mas tarde, ademas, seria nombrado director de obras de San Pedro.
En su carta, desde la autoridad merecida por su trayectoria personal y
con un estilo algo ir6nico, el artista confiesa que considera aquella discusi6n
como una perdida de tiempo353;
[... J Naciendo la escuLtrtra y La pintura de una misma inteLigencia, se
podra conseguir que hagan entre sf una buena paz., y dejar tantas
disputas, pOl'que se gasta mas tiempo en elias, que en twcer las
figuras. [ ... J InJinitas cosas, y jamas diehas, tendrfa que aFiadir de
semejantes ciencias; pero como he dicho, requerfan mucho tiempo y
yo tengo poco, porque IlO s6Lo me halio de crecida edad, sino que
casi estoy en eLm/mero de los muertos354 .
Miguel Angel fue un hombre abocado ala producci6n de arte. Ello no
significa que el artista desdefiara la reflexi6n te6rica. La suya fue una
actividad libre, originada en la contemplaci6n. En su biografia, Condivi relata
que Miguel Angel admiraba las cosas bellas con amor maraviLlado,
sefeccionando belleza de fa naturafeza como Las abejas extraen La
.lj, Cfr. B. VARCHI, Lcccion sobre la primacia de las artes, Valencia, Editorial del Cokgio
Oficial de Arquilectos Tecnicos de Murcia. 1993 .
.'" Cfr J. SCHLOSSER, op. cit .. 207-211 .
.." [ ... j Vel/eudo 1'11110 c I'I//tra do uua medesiml/ intelligelltiu, cioe scultura e pietura, si PUll
.f<lr .f<lr 10m lIIla b,uJlICl pace il!sieme e II/sciar IOnle di.'pute; perc/u! vi va pili teillpo che 1I far
Ie .figure. [.. j (u/iuile cose, e I!OIl piL' decte, ci sure' du dire di simile sciell/ie, mll come ho
decto, \-'orrcbol! tl'Ol'{)() telll!,o. e io ll'll IJOCO, perche IlOU solo SOil veehio, I1li1 qllilS! I!el
IlIlmero de' lIIort!. M. A. Buo ARRon, II carteggio di Michelangelo. Edizione postuma
di Giovanni Poggi. Firenze, S.P.E.S .. 1979, IV, 266. Traducci6n de F. DE CASTRO, en Leccion
sobre fa primacfa de las artes, Madrid, 1753.
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miel de lasl/ores, para utilizarlo despues en su trabajom. Miguel Angel
dedico la vida entera al hacer artfstico. Aunque, como se ha dicho
anteriormente, tuvo la intencion de escribir un tratado de anatomfa que fuese
de utilidad a los artistas, nunca encontro tiempo para hacerIo356• Trabajo
con su cincel hasta pocos dfas antes de morir, con casi ochenta y nueve
aDOS de edad.
La dedicacion apasionada de Miguel Angel al trabajo fue causa de
inquietud para su espfritu. Ello se pone de relieve en la poesfa que el artista
escribio en los ultimos afios de su vida. Los escritos de la ancianidad dan a
entender que en esa epoca, como aconseja Dante para la cuarta edad del
hombrem , Miguel Angel oriento su mente y su corazon a Dios con mayor
decision que en la juventud. En sus sonetos, el artista reflexiona sobre su
pasado y desde la perspectiva que Ie ofrece la proximidad de su propia
muerte, considera la posible vanidad de su alma. Ello es 10 que expresa el
soneto que en 1554, el artista envio a Vasari en 1a parte inferior del folio de
una carta suya35X • Dicho soneto, repetido pOI' Miguel Angel en versiones
similares entre 1552 y 1554, dice asf:
Ha llegado ya eL curso de mi vida,! pOl' mar tempestuoso, para La
fragi! barea,! aL puerto conuin, donde se rinde/ cuenta y razon de
toda obm miserabLe y piadosa.
Donde La apasionada fantasia/ que hizo del arte mi {dolo y mOr/arca!
bien conozeo ahara de que modo estaba cargada de error! y 10 que a
pesar suyo todo hombre desea.
Los pensamienfos amorosos, antes vanos y frivolos/ que son ahora,
cuando ados muertes me acereo?/ De una estoy seguro, y la ofra me
amel/aza.
.15' [ ... J Admiring them al/ wilh marvelillg love (tlld selectillg beauly from 1I(l!ure (IS Ihe bees
garher hOlley !i'om flrmers, 10 lise il laler in his Ivorks. A. Condivi, The Life of Michelangelo,
105.
3j6 crr. Ibidem, 99 .
.l.I1 efr, DANTE, Convivio, IV, XXVIII, 3.
'" crr. M. A. BUONARROTI, II carteggio di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni
Poggi, V, 21-22.
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Ni pintar ni esculpir pueden ya aquietar/ el alma, vueLta hacia aqueL
amor divino/ que, para acogernos, abre sus brazos en La cruz.159.
El artista reflexiona sobre la bondad 0 vanidad de los actos humanos,
considerando la unidad que existe entre la acci6n Iibre y el bien, que
conocido por el entendimiento, constituye la causa final. Con ella, Miguel
Angel manifiesta su convicci6n personal de que toda elecci6n humana
comporta una "decision sobre s[" y disposicion de La propia vida a
favor 0 en contra del Bien, a favor 0 en contra de La Verdad; en
uLtima instancia, a favor 0 en contra de Dios360 , Buen conocedor de la
obra de Dante, el artista se refiere a la doctrina de Arist6teles sabre la
subordinaci6n de los bienes particulares al sumo Bien361 . Parafraseando
las palabras de despedida de Virgilio en la Comedia362, Miguel Angel
recuerda que la voluntad humana, aunque no se encuentra naturalmente
determinada a ningun bien finito, siempre persigue la felicidad363 .
La acci6n libre, que pone de manifiesto quien es el hombre, tambien
da el ser a la obra de arte. En ella, el yo del artista se revela como la
fuente de la que emanan todas las determinaciones 364 . As!, las
"deformaciones" que Miguel Angel introduce en los 6rdenes, a la ubicaci6n
estrategica de las esculturas, despiertan la admiraci6n del espectador que
recorre el CampidogIio, porque en ella reconoce una expresi6n voluntaria
.W' Giunto e gill. 'I corso della vitu lIlia,! COil lempesroso 1/11/1; lier fmgi/ burca,! al conwll porlo,
ov'o render si \'((rea/ COl/to e ragioll d'ogni opm trista e pia.
Onde l'affectuosa fantasia! che I'ane mi fece idol e monarca! conosco or ben com'era d'error
carca! e que1 ch'a mal suo grade ogn'uom desia.
Gli amorosi pensier, gia vani e lieti,/ che fien or, s'a duo morte m'avicino?J D'una so '[ certo,
e I'altra mi minaccia.
Ne pingel' lie swlpir fie pill che quieti/ I'ollimo, volta a quell' alll()r divinll/ ch'opene, a
prender lilli, 'II croce Ie braccia. M. A. BUONARROTI, Rime e lettere, 284.
If," JUAN PABLO II, Veritatis splendor, Madrid, Palabra, 1993, 101.
.1(,' DANTE, Convivio, IV, xii, 14-17.
.If.' La FUla "lie a mil /'(/mas ellcolllillO,! pOl' buscarla, 01 O{UIl de Ius mOrlales/ lilly seni de Ius
hombres medicina. DANTE, Purgatorio, XXVI!, 115-J 17 .
....1 Crr ARlST6TELES, Etica Nicomaquca, Madrid, Gredos, 1985, 1102'.
"',' Cfr. A. MILLAN PUELLES. La sintcsis humana de Ilaturaleza y Iibcrtad, Madrid,
Ateneo, 1961, 38,
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del artista. La disposici6n sorprendente de los elementos no es producto
del azar, sino de la acci6n de un ser libre y como tal, se encuentra provista
de sentido.
Es importante destacar que, en la composici6n artistica, la referencia
ala naturaleza humana no se realiza s610 del modo como la causa esta en
10 causado. La obra de arte, como explica Arist6teles en la Poetica, es
imitaci6n de la acci6n humana365 . Es decir, que la libertad es a la vez
causa eficiente y ejemplar de la obra de arte, que se relaciona con la vida
misma del hombre, en lueha a veces eon las l1uls primitivas necesidades
de la materia36(,. En la obra artfstica se hace presente el drama de la
existencia humana, que en su temporalidad enfrenta un destino eterno.
Tambien con su libertad, el artista debe esforzarse para plasmar la radical
indeterminaci6n de la acci6n humana y su relaci6n con el bien absoluto,
en la determinaci6n de la materia. A ello se refiere Pareyson cuando
afirma que es un faseinante misterio del arte esta situaci6n parad6jiea,
la perennidad universal de un valor unida a la temporalidad de un
objeto flsieo y material 367 .
De modo mas especffico, Arist6teles sostiene en la Poetica que la
obra de arte es imitaci6n de una aeci6n esforzada y eompleta3(J~. Ello
significa que en la composici6n artfstica hay una doble referencia a la
noci6n de bien. En la obra se encuentran presentes tanto el bien particular,
al que tiende la acci6n representada par la tecnica, como la referencia de
dicha acci6n al fin ultimo del hombre. Por 10 tanto, la composici6n poetica,
creada por el artista en funci6n de leyes propias, se constituye como una
unidad en cierto sentido independiente. Un mundo en sf mismo acabado,
que s6lo es semejante al mundo real por su ordenaci6n al bien que es fin
ultimo del hombre. Como recuerda Arist6teles, la felieidad y la
.1.' Cfr. ARIST6TELES. Poctica. l448' .
.w. E. GILSON, Pintura y rcalidad, 196.
.If,1 L. PAREYSON, Convcrsaciones de estetica. Madrid, Visor, 1987, 19-20.
'"' crr. ARIST6TELES, op. cit, 1449b.
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infelicidad estan en la acci6n369 • Par ella, en ese mundo, todo puede
ser producto de la fantasia excepto la felicidad y la infelicidad, que se
relacionan can la acci6n del mismo modo que en la vida real; en la que los
que acuian rectamente alcanzan las casas buenas y hermosas; y la
vida de estos es par sf misma agradable370 .
El arte, como la acci6n humana, se da entre aquellas cosas que
pueden ser de otra manera3?1. A ello se debe que el artista pueda servirse
de la tecnica para expresar la libertad. Desde dicha perspectiva se
comprende mejor el motivo por el que, como se ha dicho anteriormente,
Miguel Angel rechaz6 el usa de canones a medidas predeterminadas
para su trabajo artfstico. Se trata de una elecci6n estrechamente
relacionada con la percepci6n de la obra como producto de la libertad,
can la que el artista puede hacer presente la imitaci6n de la acci6n
humana. Una presencia que se realiza en el dialogo libre del artista y del
espectador.
En el caso de la arquitectura del Campidoglio, aunque las plantas y
alzados del conjunto muestran que Miguel Angel se sirvi6 de la geometrfa
para definir la estructura de la plaza y de los palacios372, el uso de figuras
geometricas, que se ordena a facilitar la ejecuci6n de la obra, no resulta
perceptible para el espectador normal. Aunque la estructura simple del
conjunto facilita la percepci6n unitaria del mismo, la unidad que se percibe
no es la de la geometrfa, sino la de un producto artificial, articulado en
funci6n de la percepci6n del espectador y de los intereses esteticos del
artista. Por ello, aquel que accede a la plaza, no consigue hacerse cargo
de la figura geometrica que Ie corresponde. Ante su mirada, la arquitectura
despliega distintos elementos significativos que se integran en una
ordenaci6n compleja, sin traducci6n conceptual.
I(,'J Ibidem. 1450'16-17.
\70 ARIST6TELES, Etica Nicomaquea. 1099' .
.\71 Ibidem, I 140' I.
m efr. H. THIES, Michelangelo das Kapitol. Miinchen, Briickmann, 1982.
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Los intereses esteticos de Miguel Angel en el Campidoglio se
manifiestan en la libre resoluci6n de los problemas. Es decir, en todo aquello
que, pOl' no obedecer a predeterminaci6n, remite a la libertad del artifice.
Ello explica que Miguel Angel haya incorporado a la unidad de la obra los
elementos existentes con anterioridad a su proyecto, como el Palacio
Senatorio y el Palacio de los Conservadores, renovando su aspecto y
aprovechando las virtualidades contenidas en su antigua disposici6n. De
ese modo, en el Campidoglio, la definici6n de todos los elementos
artificiales, incluso de los ya existentes, proviene de la elecci6n de Miguel
AngeP7.1.
Asi, de la elecci6n libre de Miguel Angel proviene la soluci6n
urbanistica y funcional del conjunto. Tambien, la relaci6n que el artista
establece con los edificios del entorno y el modo de utilizar los 6rdenes
clasicos y otras f6rmulas artfsticas pertenecientes a Ja tradici6n. De modo
libre, el artista decide el tratamiento de la masa y la textura de los
materiales. Libremente, Miguel Angel incorpora elementos aleg6ricos y
grotescos en la obra; utiliza efectos de acci6n y reacci6n entre los
elementos, jerarquiza direcciones espaciales y crea efectos de movimiento
por la disposici6n de los edificios. Aunque las decisiones del artista para
la determinaci6n singular de la obra obedecen a fines inmediatos y
reconocibles, dichas decisiones se integran en una unidad cuya regularidad
escapa a la definici6n del concepto, La unidad proviene de la ordenaci6n
de las partes de la obra, que se advierte en la contemplaci6n. Una obra
que no 5610 existe, sino que, ademas, "opera, hace ".174.
Puesto que la obra artistica es experimentada por el espectador como
algo hecho por el hombre.175, para no fracasar en su propuesta
contemplativa, el artista debe dar verosimilitud a la trama de la composici6n
poetica, evitando toda contradicci6n que anule el sentido interno de la
misma. Arist6teles, refiriendose a la fcibula como el elemento mas
"" err. J. ACKERMAN, La arquitectura de Miguel Angel, 143.
'" 1. MARITAIN. La pocsia y cl arte. Buenos Aires, Emcee, 1955,411.
37< E. GILSON, op. cit., 52.
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importante entre los que componen la tragedia, afirma 10 siguiente, que
como explica mas adelante, atafie a la poetica en general:
EL mas importante de estos eLementos es La estructuraci6n de Los
hechos; porque La tragedia es imitacion, no de personas, sino de una
accion y de una vida, y La felicidad y La infeLicidad estd en La accion,
y eL fin es una accion, no una cualidad. Y Los personajes son taLes 0
cuaLes seg~/n eL caracter; pem, segull Las acciones, felices 0 Lo
contrario. ASI, pues, no aCU/an para imitar los caracteres, sino que
revisten Los caracteres a causa de Las acciones. De suerte que Los
hechos y lafcibuLa son elfin de La tragedia, y eLfin eO' 10 principaL en
todom.
En el Campidoglio, la unidad de la obra adquiere la forma de un
juego creado par la imaginacion del artista, en el que participan elementos
de diversa fndole. Entre ellos, algunos se distinguen pOl' su significaci6n
cultural como es el caso de las mascaras grotescas, de las esculturas, de
los 6rdenes clasicos y de los elementos alegoricos de origen neoplatonico
u otro origen cultural. Sin embargo, toda evocacion de caracter cultural
queda subordinada a las decisiones de disefio que atienden a la percepci6n.
De ese modo, que privilegia las decisiones referidas a la percepci6n, el
artista integra los distintos recursos utilizados en una unica ordenacion.
La eficacia estetica de dichos recursos depende de su participaci6n en la
estructuracion de la obra, que esta definida pOl' los elementos que atienden
a la percepci6nm .
En el Campidoglio, todas las decisiones de disefio participan en la
expresi6n de continuidad definida poria figura de los palacios y pOl' las
tensiones diagonales del espacio de la plaza. EIlo hace que, en el conjunto,
el reconocimiento del alma humana se encuentre relacionado con la
expresion de continuidad, como superacion del propio Ifmite, que
caracteriza la obra. Una expresion en la que Miguel Angel recrea su
vision trascendente del hombre.
'" ARIST6TELES, op. cit., 1450'.
m efr. Ibidem. 1451'.
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EI papel de la sensibilidad tactil
Bernard Berenson37X , en su libra Los pintores florentinos del
Renacimientom , publicado en 1896, se refiere a la evolucion del arte
florentino hacia el naturalismo, iniciado en el siglo XIV con la obra de
Giotto. En la interpretacion de Berenson, como en la de Vasari 3XO , dicha
evolucion culmina con la obra de Miguel AngePHI. El autor sostiene que
Miguel Angel es quien consigue expresar con mayor perfeccion la
significaci6n material de las cosas visibles3x2 , una caracterfstica con
la que Berenson distingue a la escuela de Florencia. EI autor funda la
capacidad comunicativa que posee la pintura de Miguel Angel en su el
extraordinario dominio de la tecnica pictorica, ordenada a crear ilusion de
relieve y de movimiento3X3 •
.17. Bernard Berenson (1865-1959) es ensayista y crflieo de arte, especializado en pintura del
Renacimiento italiano. Naci6 en Liluania, en una familia de origen judio que, siendo el aulor
alin pequeno, emigr6 a los Estados Unidos. Berenson realiz6 estudios superiores en la
Universidad de Boston y en Harvard. Entre sus obras mas conocidas se encuentran: The
Italhm Painters of the Renaissance (1952), consistenle en una recopilaci6n de sus escritos
publicados entre 1894 y 1907. The Drawings of the Florentine Painters (1903),
Aesthetics and History (1948) Y Rumor and Reflection (1952).
m En 1952, Berenson public6 The Italian Painters of the Renaissance donde, junto a
otros escritos, presenta una versi6n corregida de The Florentine Painters of the
Renaissance. Cfr. B BERENSON, Los pintores italianos del Renacimiento, Barcelona,
Argos, 1954.
."" Cfr. G. VASARI, Vidas de pintores, cscultores y arquitcclos ilustrcs,
.'>1 Cfr. B. BERE SON, op. cit., 44-89 .
.'" Cfr. Ibidem, 83. Cabe deslacar que el juicio de Berenson sabre la obra artfstica de Miguel
Angel no es siempre positivo. Por el contrario. en olros escritos, el autor afirrna que la obra de
Miguel Angel realizada con posterioridad a la ejecuci6n del techo de Ia Sixtina, contiene un
mensaje de viokncia que contribuy6 a la generaci6n de un proceso de dccadencia en el arte. Cfr.
U. MORRA, Coloquios con Berenson, Mexico, Fondo de Cultura Economica, 1981, 132 Y
ss. La crftica negativa de Berenson a determinadas obras de Miguel Angel proviene de su
concepci6n moralisla del arte. Berenson sostiene la existencia de un ideal artfstico cuya
contemplaci6n perfecciona moralmente el alma. err. P. LIZARRAGA, El arte, un asunto
entre seres humanos. Estudio de la crilica de arlc de Roger Fry, Pamplona, Eunsa,
1999. 108. Sin embargo, ello no afecta a la presente investigaci6n, que se interesa
exclusivamente en la crftica priictica de Berenson sobre la obra pict6rica de Miguel Angel y no
sobre sus forrnulaciones te6ricas, que Morpurgo-Tagliabue senula como carentes de rigor y
oriiiilla[idad es"ecu/alivu. G. MORPURGO-TAGLIABUE, La estetica conlemporanea, Buenos
Aires, Losada, 1971, 98
.".' Cfr. B. BERENSON, op. cit., 85-86.
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Berenson sostiene que el aspecto convincente de una obra pict6rica
depende de su capacidad para estimular la conciencia tactil del espectador.
Ello no significa que deba eliminarse la distancia exigida por la ilusi6n,
sino que en tanto que imagen, la obra debe manifestar las determinaciones
tactiles que corresponden a su modo de ser imaginario. Por ello afirma el
autor:
El pintor neeesifa efectuar de manera eonsciente 10 que todos
praeticamos inconseientemente, esto es, construir su tercera
dimensi6n. [oo.J De aquf que su primer euidado sea el de excifar en
nosotros el sentido del tacto, porque yo, espectador; debo hacenne la
ilusion de poder tocar una figura, debo sentir la ilusi6n de que las
sensaciones 11lusculares en las palmas y dedos de mis manos
corresponden a las variadas proyeceiones de esa figura, antes de
que de por supuesta su realidad y de que me afeete de un modo
eonstante 3H4 •
Berenson interpreta la obra de arte desde la psicologfa de la
percepci6n, en terminos semejantes al planteamiento realizado pocos afios
antes, por el escultor Adolf von Hildebrand3~5. Atendiendo al modo en que
el hombre conoce el mundo real, ambos autores sostienen que, tambien
en el caso de la representaci6n artfstica, la percepci6n de la tercera
dimensi6n requiere la experiencia tactil como complemento de la sensaci6n
visuaJ3~6, y como consecuencia, relacionan la eficacia estetica de la obra
con dicha experiencia.
.,," Ibidem. 44.
"5 La interpretacion que hace Berenson de la obra de Miguel Angel tiene un importante
precedenle en el escrito del escultor aleman Adolf von Hildebrand (1847-1921 l, Das Problem
der Form in der bildenden Kunst (EI problema de la forma en el arte figurativol. publicado
en 1893. efr. A. VON HILDEBRAND. EI problema de la forma en la obra de arte. Madrid.
Visor. 1988. Hildebrand, en funci6n de su propia experiencia como escultor y de su relaci6n
intelectual con el fil6sofo Konrd Fiedler (1841 -1895). analiza las caracterfsticas de 1a visi6n
artfstica, que distingue de la visi6n natural. efr. L. VENTURI. Historia de la critica de arte.
Barcelona. Gili. 1979. 287 .
.1<0 Como recuerda Gibson, desde /709. iJllO ell que ajJl1reCill la Nueva leoria de la visilin de
Berkeley. .Ie //(/ lellido jJor plausible que !(/ ViS/IIIl del esp(/cio dependa, ell cierta jiil'ma de
importaneia fUlldamelllal. de /a exp!ol"lleilln.y la maTlipu!aeilin de! medio ambiente. J.
GIllSON, La pcrcepcion del mundo visual, Buenos Aires, Infinito, 1974, 301
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Berenson afirma que 1a apariencia real de la representaci6n pict6rica
depende de sus "valores Uictiles··3x7• Es decir, de las determinaciones
singulares de la imagen, que se ordenan a estimular la sensibilidad tactil del
contemplador. Por ella, el autor sostiene que solo cuando podemos creer
ell la existencia del objeto representado, este empieza a depararnos
Ull placer genuinamente artfstico, distinto del interes que los sfmbolos
tengan en nosotros3XX . Tambien Hildebrand afirma algo semejante, que
hace extensivo a toda obra de arte visual, al decir que el misterioso placer
que obtenemos de la ohra de arte descansa solo y exclusivamente en
la "reaLizacion" con.secuente de La aprehension del relieve y de n.uestras
impresiones de vo[umen3K~.
El placer estetico, mencionado pOl' Hildebrand y Berenson, se refiere
ala contemplaci6n de algo, que siendo producto de la imaginaci6n, es capaz
de persuadir al espectador de su propia consistencia interna. Ello remite
tambien a 10 afjrmado por Kant sobre la obra de arte bella, cuya percepci6n
da lugar allibre juego de las facultades del conocimiento:
En un producto del arte bello hay que tomar consciencia de que es
arte y no naturaleza; sin embargo, lafinalidad en laforma del mismo
debe parecer tan fibre de toda violencia de reglas capricllOsas como
si fuera un producto de la mera naluraleza. En ese sentimienlo de la
libertad en el juego de nueslras facullades de conocel; que al mismo
tiempo debe set; sin embargo, conforme a fin, descansa aquel placer
que es universall1lente comunicable, sin fundarse, sin embargo, en
.1'7 Berenson se extiende sobL"e el significado de los val ores tactiles en un texto posterior, de
caracteL" te6rico: TilClile va lites ocellI' in l'epresenll.1tiol!s of solid objects when cOll1l1lullicated,
1I0t as mere reproductiol!s (110 lIlaller how veracious), but ill U lVay Ihal .~tirs the imaginatioll
to feel their hulk, het; their Ireillht. realize their potential resistance. span rheir distallce .f/·OI1l
Its. and encourage us, always ill1aginatively, to come inro close rouch lVith, to grasp. to
ell/brace. or to walk around them. B. BERENSON, Aesthetics and History. New York,
Doubleday, 1948. 69-70.
JRR B. BERENSON, Los pintores italianos del Rcnacimiento, 45, En la cita, Berenson lItiliza
el termino simbolo para refelirse no a aquello que significa en la misma intuici6n sensible, sino
por una relaci6n entre conceptos .
.,," A. VON HtLDEBRAND, El problema de la forma en la obra de arte, Madrid, Visor. 1988.
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conceptos. La naturaleza era bella cuando parecfa ser arte, y el arte
no puede llal71arse bello mas que cuando, teniendo nosotros
consciencia de que es arte, sin embargo, parece naturaleza'YIJ.
Hildebrand y Berenson relacionan la experiencia estetica con las
sensaciones tactiles perceptibles en el reconocimiento visual de la obra.
Se trata de sensaciones que tienen un orden y una singularidad
conJormados por el artista para despertar emociones determinadas 391 •
En su percepcion, el espectador conoce la existencia del ser poetico, cuya
inteligibilidad interna da lugar al juego redproco entre el artista y el
contemplador392 •
En el caso de la arquitectura, la relacion obra-espectador adquiere
caracterfsticas propias, que son consideradas por Hildebrand en su ensayo
sobre la forma artfstica3Y3 . El autor afirma que la arquitectura debe
expresar la relaci6n sensible del hombre con el espacio. Para ella, es
preciso que el disefio de la obra destaque ciertos aspectos relacionados
con la sensibilidad tactil, que estan presentes en la mencionada relacion.
Dichos aspectos son, ademas de la ilusion de vida conseguida mediante
representaciolles de Junci6n, como soportar y situar3Y\ la definicion
de las principales orientaciones del espacio y la ilusion de movimiento que
proviene de la disposicion de los elementos. En funcion de ello, que supone
la expresion de la relacion ffsica del espectador con la totalidad contenida
en la obra, Hildebrand sostiene que se realiza la experiencia estetica de la
arquitectura.
Las tesis de Hildebrand y de Berenson estan relacionadas con el
concepto de empatfa, de amplia repercusion en la crftica alemana de fines
\'10 [. KANT, Critica del juicio, Madrid, Espasa - Calpe, 1977, 212.
)y, P LIZARRAGA, op. cit, 105.
.N' E. H. GOM[lRICH, Arte e ilusi6n, 177.
WI Cfr. A. VON HILDEBRAND, op. cit., 88 y ss.
m Ibidem, 92.
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del siglo XIX395 • Se trata de una noci6n conocida desde la Antigiiedad, que
hace referencia a la tendencia natural de la psicologfa humana a
"antropomorfizar" las cosas, proyectando la propia imagen corporal en el
objet0396 . Por empatfa, el espectador interpreta el objeto en sentido funcional
atribuyendo, al mismo, sensaciones corporales propias que han
acompaiiado a apariencias parecidas397 •
La nocion de empatfa se inspira en la filosoffa aristotelica sobre la
sensibilidad, que considera el sentido del tacto como principio de la vida
sensible39X • De dicho sentido, que supone el contacto directo con las cosas,
proviene el discemimiento de 10 conveniente y de 10 corruptivo, del que
depende la subsistencia del animaP99. Las sensaciones tactiles son la primera
forma de interiorizacion del medio extemo que posee la vida sensible. Por
ello, dichas sensaciones son principio del acto de la estimativa, que a su vez,
podrfa considerarse como una especializaci6n, diferenciaci6n y
perfeccionamiento del sentido del tacto400 .
En la interpretacion que hace Berenson de la obra de Miguel Angel,
los "valores tactiles" constituyen la clave con la que el autor da razon de la
preferencia del artista por la representacion de la figura humana y del
desnudo. Para este autor, Miguel Angel es consciente de que el espectador,
'"' La empatia ("einfUhlung") fue analizada cientificamente con relaci6n a la estetica pOl'
Robert Vischer, en 1872. Posteriormente, el psic610go Theodor Lipps (1851-1914) se sirvi6
de dicha noci6n para experimental' sobre los efectos de dinamismo de los elementos de In
arquitectura y Ia ornamentaci6n. La obra de Lipps inspir6 algunas manifestaciones artisticas
que integraron el movimiento conocido como Art Noveau Cfr. H. F. MALLGRAVE - E.
IKONOMOU, Introduceilill. en Empathy, Form and Space. Problems in German
Aesthetics, 1873.1893, Chicago, Getty Center, 1994. 29
.w· efr. E. H. GOMBRICH. La /1/{jscara y la cam: La percepcilln del pareeido jisolll5mico ell I"
vida y en el ar/e, en E. H. GOMBRICH - J. HOCHBERG - M. BLACK, Arte, percepci6n y
realidad, Barcelona, Paid6s, 1983, 53 .
.1Y7 A. VON HILDEBRAND, op. cit., 81 .
.19' Cfr. ARIST6TELES, Acerca del alma, Madrid, Gredos, 1978, 434a.
."19 Cfr. TOMAs DE AQUINO, Comentario al Iibro del alma de Arist6teles, Buenos Aires,
Fundaci6n Arche, 1979. 860.
'00 M. GARCiA JARAMILLO, La cogitativa en Tomas de Aquino y sus fuentes, Pamplona,
Eunsa, 1997, 158-159.
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al percibir los efectos tactiles hace referencia a su propia corporeidad,
calibrando semejanzas y diferencias, y que, por eso mismo, en la ilusi6n de
estremecimiento y movimiento de los cuerpos, de un modo intuitivo, reconoce
la acci6n del espfritu:
En el universo visible s610 existe un objeto al que no necesitamos
antropomorfizar para verificarlo plenamente: el propio cuerpo
humal/o. Sus acciones, sus movimientos, son las ttnicas cosas que
captamos directamente sin necesidad de que intervenga metdfora
alguna. De aqu(, pues, que 110 exista ningtin objeto visible de tantas
posibilidades art(sticas como el cuerpo humano; con nada estamos
tan familiarizados como con il y, por ello, en ningun otro casu
podemos percibir las alteraciones tan rtipidamente ni, en
consecuencia, al ser representado de modo que resulte mtis intenso y
sugestivo que el propio modelo, existe otro alguno que pueda actuar
sobre 110sotros tan rtipida y poderosamente, confirmando con tanto
vigor la conciencia de Iwestra vitalidad 40J .
Berenson considera que, en la obra artfstica de Miguel Angel, los
"valores tactiles" hacen referencia a la corporeidad del espectador, que en
la ilusi6n de movimiento experimenta la propia capacidad vital. Lo dicho por
Berenson queda confirmado en la contemplaci6n de la obra de Miguel Angel.
Asf, pOl' ejemplo, el artista, que en el techo de la Sixtina representa la energfa
contenida en cuerpos humanos para expresar la potencia creadora, en los
frescos del Juicio Final, inclina hacia abajo las figuras que, sometidas a la
acci6n de la ley de gravedad, sugieren el estado anfmico de los hombres.
Como sefiala Berenson, la representaci6n de la figura humana en la
obra de Miguel Angel posee un caracter evocador, especialmente relacionado
con la expresi6n del movimiento. Dicha intenci6n expresiva era conocida
por los contemponineos del artista, que intentaban seguir sus ensefianzas.
Un testimonio de ello se encuentra en Trattato dell' Arte della Pittura,
Scoltura, et Architettura. escrito a fines del siglo XVI, por el pintor Paolo
401 B. BERENSON, op. cit., 84.
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Lomazzo. Citando 10 que ha escuchado de un disdpulo de Miguel Angel,
Lomazzo recuerda que el maestro aconsejaba disponer la figura humana
imitando la forma de una llama de fuego, por ser el elemento c6smico al que
corresponde la mayor actividad402 •
La busqueda de formulas eficaces para expresar el movimiento
humano, motiv6 la intensa experimentaci6n tecnica desarrollada por Miguel
Angel. Dicha experimentaci6n se pone especialmente de manifiesto en sus
dibujos, conservados en las colecciones anteriormente mencionadas. Los
dibujos realizados por Miguel Angel permiten observar su creciente maestrfa,
empefiada en la adopci6n de distintas soluciones que el artista utilizani en
sus obras de pintura y escultura, como es el caso de los efectos de claroscuro,
la figura "serpentinata", el uso de diagonales y la acci6n de la gravedad
terrestre sobre los cuerpos, destinadas a captar la expresividad de la figura
humana en acci6n.
En los dibujos pertenecientes a sus ultimos afios, cuando el interes de
Miguel Angel gira hacia la representaci6n de la vida interior del hombre, su
experimentaci6n se centra en una tecnica de vaciamiento de las figuras y
esfumado de las Ifneas, diferente de 10 que hasta entonces ha caracterizado
su dibujo. La aplicaci6n de dicha tecnica implica un aumento del "inacabado",
otra constante de su obra artfstica, que se hace especialmente notable en la
producci6n mas tardfa.
Como tambien se ha dicho anteriormente, el "inacabado" consiste en
una modalidad tecnica que, en mayor medida que la representaci6n acabada
de las figuras, cuenta con la intervenci6n de la imaginaci6n del espectador,
que proyecta su capacidad creativa sobre la obra realizada. EI incremento
del "inacabado" en las figuras que pertenecen a la producci6n tardfa de
Miguel Angel, responde al interes del artista por una mayor participaci6n de
la acci6n libre del espectador en la definici6n de la obra.
4'" efr. P. LOMAZZO. Trattato dell' Arte della Pittura, Scoltura, et Architettura. Milan,
1585, 13
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Algo similar sucede con los 6rdenes arquitect6nicos, que Miguel Angel
interpreta con sentido antropom6rfico. Mientras que en sus obras tempranas,
el artista define con claridad los !imites de los elementos y sus molduras, de
un modo que facilita la percepci6n aislada de cada componente, en las
obras tardfas, como es el caso del Campidoglio, los Ifmites de las figuras se
tornan difusos y la ornamentaci6n se integra solidariamente en la expresi6n
de movimientos de acci6n y reacci6n, y de direcciones espaciales, que,
apelando a la sensibilidad tactil del espectador, orientan el juego de su
imaginaci6n.
En el Campidoglio, la referencia del artista a la figura humana acontece
de diversas maneras, que son mas 0 menos "figurativas". Sin embargo,
aunque en algunas partes de la obra, la evocaci6n del movimiento humano
se realiza por la imagen del cuerpo y en otras partes es realizada por
elementos sustitutivos403, la eficacia expresiva de los elementos se funda
siempre en la sensibilidad tactil del espectador. Por ella, teniendo en cuenta
el sentido antropom6rfico que Miguel Angel da a la arquitectura, es posible
afirmar que la significaci6n de los elementos que integran el conjunto del
Campidoglio se produce de modo sensible, relacionado con las cualidades
tactiles de los mismos.
As! es como la disposici6n de las esculturas que Miguel Angel emplea
en la ornamentaci6n de la plaza capitolina, posee un sentido expresivo en
funci6n del recorrido del espectador. que sobrepasa su sentido iconografico.
Dicho sentido proviene de las decisiones de disefio de Miguel Angel, que
mediante la repetici6n, el ritmo y 10 inesperado, juega con las expectativas
del caminante4(l4. Tambien la importancia significativa de la escultura ecuestre
de Marco Aurelio, es referida por Miguel Angel de un modo sensible, que
se funda en el tacto. El artista situa dicha escultura como centro, en torno al
cual organiza el movimiento de rotaci6n del conjunto, e imita las cualidades
'1'.1 err. E. H. GOMBRICH. Me/utimls vi.moles de valor ell el ar/e, en Meditaciones sobre un
caballo de juguete. Y otros ensayos sobre la teorfa del arte, 14.
• CIl err. E H. GOMBRICH, Arte e ilusi6n. 94 y ss.
195
ENCUENTRO ENTRE MIGUEL ANGEL Y ARIST6TELES
ffsicas del jinete y su montura en las pilastras y columnas de los palacios
circundantes. Del mismo modo, la expresi6n de continuidad que caracteriza
la obra de Miguel Angel en el Campidoglio, proviene principalmente de la
definici6n material y por 10 tanto, volumetrica, de determinadas Ifneas, como
las cornisas, las pilastras 0 los escalones del 6valo central, que en su
verosimilitud expresiva atraen la atenci6n del espectador, articulando la lectura
de los edificios y del espacio.
Como ya se ha dicho, en la definici6n formal de los elementos artisticos
del Campidoglio hay una constante referencia a la acci6n de la gravedad
terrestre. En algunas partes, Miguel Angel exagera la acci6n de la gravedad
sobre los cuerpos, a fin de dar protagonismo ala naturaleza. En otras partes,
destacando el impulso ascendente de la direcci6n vertical y de las Ifneas
diagonales, 0 desplazando el centro de gravedad a la parte superior de las
figuras, el artista alude a la acci6n libre del espiritu. En ese contexto, las
referencias a la direcci6n horizontal, que combina el movimiento libre con la
determinaci6n propia de la naturaleza, evocan la unidad ffsica y espiritual
del hombre.
AI igual que Dante, Miguel Angel es consciente de que s610 la fantasia
puede vincular 10 particular y cambiante con 10 eterno. Por ello, el artista
apela al poder de la imaginaci6n para hacer presente en su obra 10
permanente de la acci6n humana y con ello, situar al espectador en la
"primera cumbre del Parnaso".
La relaci6n dial6gica obra-espectador
En la contemplaci6n de la obra de Miguel Angel, el espectador advierte
un modo de ser de las casas que remite a la acci6n libre del artista. El
artista aparece refraetado por el mundo de sus aetos, que refraeta a su
vez el mundo de las eosas405• Dicho reconocimiento anima Ia participaci6n
40.< J. MARITAIN. Frontcras de la poes,a y otros ensayos, Buenos Aires, La espiga de oro,
1945. 153
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del espectador en el juego en el que se manifiesta la belleza, que Plat6n
describe como un estado de locura que se sigue del entusiasmo divino:
[ ... J Aquella que se da cuando alguien contempla la belleza de este
mundo. y recordando la verdadera, Ie salen alas y. asr alado. le
entran deseos de alzar el vuelo, y no logrtindolo. mira hacia arriba
como si fuera un ptijaro. olvidando las de aqu£ abajo. y dando
ocasion a que se Ie tenga por loc0406
Ante la obra de arte el espectador descubre una perfecci6n que, desde
su completa alteridad, despierta su entusiasmo. En el mismo sentido, Gunther
Poltner ilustra su interpretaci6n de la noci6n de experiencia estetica de
Tomas de Aquino, con ejemplos que hacen referencia a la unidad fundada
por el mutuo brindarse de las personas:
Que la "consonantia" es "debita proportio ". se muestra en
fenomenos como el ditilogo. el amor, el baile. eljuego. Todos ellos, en
el fondo, no permiten producir ni hacer, sino que son en tanto que se
conceden y fundan unidad. El hablar uno con otro es bello cuando
resulta. es decir, wando resulta un ditilogo. Cierto que entonces
somos nosotros quienes hablamos. pero de modo que es el didlogo el
que nos conduce y nos gura en ello. Entonces nosotros somos uno.
porque estal1los uno con otro en ditilog0 407
La experiencia estetica supone una relaci6n dial6gica de la obra con
eI espectador, que se funda en un mutuo reconocimiento. El reconocimiento
de 10 que existe fuera de la propia subjetividad es un elemento necesario
para todo dialogo. Sin dicho reconocimiento el di.:ilogo se interlllmpe y Ia
acci6n se transforma en agresi6n. Cuando la violencia domina a los hombres,
tampoco son posibles las actividades ludicas que expresan las relaciones
libres de la sociedad40X • Por eI contrario, la actitud atenta y comprensiva de
"., PLAT6N. Fedro. 249d.
'''' G. PbLTNER. Sobre el pcnsamicnto de 10 bello en Tomas de Aquino, Pal11plona.
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra. 2002. 60-61.
4"~ efr. J. HUIZINGA, Homo ludens. Madrid, Alianza, 1998, 37-38.
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quien escucha, favorece la expansion sincera del interlocutor, que se dispone
a compartir con el amigo la propia intimidad y el ambito en el que proyecta
su acci6n personal.
Como recuerda Spaeman, el hombre posee la capacidad de armonizar
su operaci6n libre con la realidad natural. Sin embargo, el sujeto que ignora
la real idad hace que su acci6n inumpa desconsideradamente en 10 existente,
violentando 10 dado:
Si el diseurso, si todo diseurso haee violencia a las cosas, dado que
no hay una naturaleza que en il se descubra, entonces tambien todo
participante en el discurso lwce violencia a los demas. Pues si 10 que
ellos se cOI1lU/lican no es un contenido de los estados subjetivo-
cognoseitivos, sino solo una jill1eion de .I'll voluntad de pode/;
entonces estos estados tampoco pueden ser descubiertos. Son estados
de casas que //0 se distinguen bdsicamente de aquellas casas sobre
las que se habla y son tan opacos como estas40~.
La continuidad entre 10 natural y 10 racional a la que alude Spaemann
remite a la continuidad entre sensibilidad e intelecto que es propia de la
concepci6n aristotelica del alma humana4lo . Para Arist6teles, el principio
vital del hombre, que participa de las potencias vegetativa y sensitiva, se
especifica por la potencia intelectiva411 , haciendolo capaz de operaciones
inmanentes, finalizadas en sf mismas412 . EI intelecto humano, que no puede
intuir la realidad directamente, toma su principio del objeto aprehendido por
los sentidos en la materia sensible4l3 • Ello permite el proceso de nuestro
conocimiento, que va desde 10 mas manifiesto para nosotros a 10 mas
inteligible en .1'( l11is11W414 •
• 09 R. SPEAMAN, Lo !/alUral y to raciol1al, en Lo natural y 10 racionaI. Ensayos de
antropologfa. Rialp, Madrid, 1989. 142-143
"" Cfr. TOMAs DE AQUINO, op. cit .. 698.
"II Cfr. ARIST6TELES. op. cit., 414b.
'" Cfr. L. POLO. Curso de Teorfa del Conocimiento, Pumplona. Eunsa. 1987. I, 63-67.
m Cfr. TOMAS DE AQUINO, Suma de Teologfa, Madrid, B.A.C., 1997, I-II, c.SO, a.4, r.3.
m J. l. MURILLO, op. cit., 7.
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Aunque el objeto natural del intelecto humano es la forma inteligible,
la potencia intelectiva se hace cargo tambien de 10 particular, conocido
por las potencias inferiores del alma en la "quididad" sensible. Siguiendo
a Arist6teles, Tomas de Aquino explica la operaci6n cognoscitiva como
un unico movimiento, en el que el acto del intelecto y el acto de la
sensibilidad se continuan segun dos modos. En primer lugar, por el
movimiento intencional de las cosas a la mente, que culmina en la
aprehensi6n de 10 universal. Y a continuaci6n, por la reflexi6n del intelecto,
desde la forma aprehendida, al acto de las potencias sensibles41 ".
La relaci6n del espectador con la obra de arte es tratada en la
Poetica, por Arist6teles, como una acci6n cognoscitiva que tiene termino
en la voluntad. Dicha interpretaci6n se encuentra incoada en la explicaci6n
del fil6sofo sobre el origen del hacer artfstico. Arist6teles considera que
el fin de la obra de arte se relaciona con dos causas principales, ambas
provenientes de la naturaleza humana: la inclinaci6n connatural del hombre
a la imitaci6n, por la que se adquieren los primeros conocimientos, y el
agrado que se sigue de aprender 10 verdader04lO • Se trata de un agrado
que se funda en la naturaleza racional del hombre, puesto que el fil6sofo
afirma que todos disfrutan con las obras de imitaci6n porque aprenden.
Ambos principios naturales dan raz6n del caracter vital de la relaci6n del
espectador con la obra de arte.
EI alma, como principio organizador del ser vivo, es tambien principio
de su obrar. Ello se refiere tanto al modo de obrar del artista, como al
modo de relacionarse el espectador con el producto artfstico. Sin embargo,
la producci6n artfstica no consiste en 10 que Arist6teles designa como
obrar "por naturaleza", puesto que ello significarfa un obrar necesario,
mientras que el hacer artfstico se refiere a aqueIIas cosas que pueden ser
de diferentes modos4l7 • Atendiendo a que la imitaci6n responde al deseo
m Cfr. TOMAs DE AQUINO. Dc Vcritatc, cuestinn 10. La mente. Pamplolla, EUllsa, 200 1,
c.IO, a.5. r.
,,, Cfr. ARIST6TELES, Poelica, 1448b.
m Cfr. ARISTOTELES, Elica Nicomaquea, 1140'.
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de sabel', que es natural en el hombre418, la obra de arte se cuenta entre
las cosas que Arist6teles describe como "conformes a la naturaleza"m.
En efecto, el producto artfstico proviene de un obrar que tiene como
principio el modo de ser racional del alma humana. POI' 10 tanto, se trata
de un obrar en el que cabe la acci6n libre del agente. En ese sentido, el
fil6sofo entiende el hacer artfstico como radicado en la naturaleza.
La noci6n de agrado, a la que se refiere Arist6teles con relaci6n a la
obra de arte, se encuentra desarrollada en eI pensamiento de Tomas de
Aquino. EI fil6sofo medieval funda en el agrado la entidad peculiar del
conocimiento de 10 bello, afirmando que cOiTesponde a la definici6n del
objeto bello aquietar el apetito mediante su visi6n. EI apetito se aquieta en
el conocimiento de aquello que se presenta como bien para el intelecto.
POI' 10 tanto, en aquello en 10 que reconoce cierta connaturalidad 0
proporci6n420 • Santo Tomas afirma que 10 bello consiste en dicha
proporci6n:
[... ] Lo bello consiste en una adecuada proporci6n, porque eL sentido
se deLeita en las cosas bien proporcionadas como semejantes a Sl, ya
que el sentido, como facu/tad cognoscitiva, es un cierto
entendimiento. Y como quiera que eL conocimiento se hace por
asimi/acion, )' La sernejanza va referida a laforma, Lo bello pertenece
propiamente a La raz6n de causa formaL 421 •
La proporci6n adecuada, que Santo Tomas sefiala como nota esencial
del objeto bello, consiste en una relaci6n entre la forma del cognoscente y
la forma conocida. Umberto Eco explica esta proporci6n como una unidad
dinamica, no cristalizada pOl' un ideal determinado de perfecci6n422 . Es
decir, como una relaci6n sin determinaci6n cuantitativa. En el caso del
'1> Cfr. ARIST6TELES. Mctafisica, Madrid, Gredos, 1982, 980'.
41' Cfr. ARIST6TELES, Fisica, Madrid, Gredos, 1995, 192b-193' .
.,,, Cfr. TOMAS DE AQUINO, Suma Tcologica, I-II, c27, a.l, r.
'21 TOMAs DE AQUINO, op. cit., I, c.S, a.4, r. I.
'21 {n qllestll sensu essa 111111 custituisce un cristallizzarsi staticu di imll10bile /ler(eziolle, ma ll/1lI
IIl1ito dil/(//Iliw. U. ECO, II problema estctico in San Tommaso, Torino, Edizioni di
filosofia, 1956, 69.
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producto artfstico, la experiencia estetica es posible, si la acci6n libre del
artista determina dicha proporci6n atendiendo a las exigencias que impone
la mirada del espectador42:\.
Del mismo modo, la acci6n libre del artista que se funda en la verdad,
se abre al dialogo con el espectador, superando el discurso solipsista. S610
entonces su obrar mediante la tecnica hace posible la experiencia estetica
del hombre, que se encuentra a sf mismo reconocido en la obra de arte.
En la contemplaci6n de la obra se manifiesta la belleza424 .
Ello es 10 que sucede en la arquitectura del Campidoglio, debido a la
relaci6n dial6gica que la misma establece con la personalidad del
espectador. De ese modo, la arquitectura de Miguel Angel se despliega
ante la mirada de quien la recorre, satisfaciendo sus expectativas y
sorprendiendolo al descubrir, en aquello que se hace presente como
producto de la tecnica, un movimiento que se afirma mas alla de sf
misl1w425 y que da a conocer al espectador algo de su propia alma.
La atenci6n a la naturaleza de las cosas constituye una constante
del hacer artfstico de Miguel Angel. Dicha actitud permite al artista penetrar
en la esencia de 10 propiamente arquitect6nico, haciendose cargo de la
complejidad estetica, funcional y constructiva que ello implica. Tambien
por ello, las soluciones arquitect6nicas de Miguel Angel responden
eficazmente a las distintas circunstancias que componen la realidad
concreta. Asimismo, la penetraci6n en el ser de 10 dado permite al artista
relacionarse Iibremente con la tradici6n, y sin atarse a normativas de origen
cultural, responder con su obra a la infinitud del alma humana.
Ello supone una especial atenci6n a la psicologfa del espectador, a
quien la contemplaci6n de la obra de arte debe brindar una nueva manera
4" efr. Ibidem, G5.
424 TOMAS DE AQUINO, op. cit., II-II, c.180, a.2, r.3.
m J. MARITAIN, La poesfa y el arte, Buenos Aires, Emece, 1955, 413.
4~fi E. H. GOMBRICH, Artc c ilusion, 101
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de articular el mundo426 . Se trata de un conocimiento que el artista
adquiere de modo empirico, mediante los tanteos realizados para descubrir
formulas eficaces de representacion al conformar su obra. Dicho proceso
supone la reflexion sobre la capacidad de comunicacion de las imagenes
producidas, buscando descubrir aquellas formas particulares capaces de
inspirar la accion libre del espectador.
Tanto la vida del hombre como la de la obra de arte acontecen en el
tiempo y estan sometidas al cambio. Par ello, aunque 10 temporal que se
sigue del ser material de la obra debe estar subordinado a 10 atemporal427 ,
la presencia de realidades temporales en el dialogo que el artista establece
entre la obra y el espectador, hace que la significacion de la obra se exprese
atendiendo al contexto cultural en el que ha sido concebidam . Ello significa
que el espectador precisa tener cierta familiaridad con el lenguaje de la
obra, para estar sensibilizado ante las sugerencias con las que el artista
invita aljuego de la imaginacion429 •
Tambien la actitud innovadora de Miguel Angel adopta el caracter
de un dialogo con ellenguaje formal de la epoca, especialmente notable
en el uso de los ordenes clasicos. De modo similar, el artista introduce en
la obra elementos alegoricos provenientes del neoplatonismo, como es el
caso de los tres reinos par los que transcurre la vida del alma, cuya alusion
es posible distinguir en el incremento ascendente de luz y de movimiento,
en los cuerpos de los edificios capitolinos. Miguel Angel articula el aspecto
convencional de dicho lenguaje con elementos de atemporalidad,
subordinandolos al dialogo con el centro vital tinico que, como recuerda
Gombrich, da sentido a toda metafora.
Dante, como se ha vista anteriormente, tambien considera la
experiencia de 10 bello como inefable. Asi 10 expresa en la segunda cancion
427 Cfr. M. A. LAI3RADA, Sobrc la razoll poetica, PamplOlla. Eunsa, 1992, 57.
'2" Cfr. L PAREYSON, I problemi dell' estetica, Milallo, Marzorali, 1966, 129.
"" Crr. E. H. GOMBRICH, Expresilin .\' CIJIIlUII;CIIC;lil1, en Meditaciones sobre un caballo de
juguetc, 68-69.
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del Convivio, refiriendose al encanto que genera en su alma la voz de la
amada:
Su hablar suena con tanta dulzura, que el alma, que lo escucha y
siente, eXclal1Ul: iOh pobre de m£, que no soy capaz de expresar Lo
que oigo de mi damu.! Cierto es que he de dejar previamente, si quiero
exponer 10 que oigo de ella, todo aquello que mi entendimiento no
comprende y, ademas, gran parte de lo que este entiende, porque no
sabrfa expresarlo. Por esto, si mis rimas resultan deficientes al
entonar la alabanza de esta dama, CLilpese de ello al dibil
entendimiento)' al habla humana, que no es capaz de expresar todo
10 que dice el amor430 •
Dante recuerda que la experiencia estetica no puede reducirse a
la expresi6n conceptual del lenguaje hablado; en cambio, como dice
Miguel Angel en un celebre soneto, puede ser descubierta en la materia
sensible:
No hay en el mejor artistCll!ingun concepto/ que un bloque de marmol
ell sf no circunscribal excediindolo, y a aquel s6lo puede llegad la
mano que obedece al inteleeto.
El mal del que Iwyo, y el bien persigo,! en ti, dama encantadora,
altiva y divina,!se esconden; y porque yo ya no viva,! contrario es el
arte al efecto deseado.
Amor por lo tanto no es, ni tu belleza! 0 dureza 0 fortuna 0 gran
desdill/ culpable de mi mal, 0 mi destino 0 suerte;
4.'" Lo SUO l)(trlar sf do!cemeille sOl1a,! che t' ullillla eh' ascot[a e che 10 senrel dice: Oh me
lassa! Ch 0 io 11011 SOil J1ossell[el di dir qllet eh' odo de la dOl1l1a IIllaU E certo eO Ill.! cOllviel1
lasclare III J1rla,! s' io vu 0 [1'111/11/ dl ,!"e{ ch' odo di lei,! eil) ehe to mlo In[elle[[o 11011
eOIllJ1rellde;! e di quel che s' IlIlelldei grail parte, penhe dirlo 1l0IJ Silvrei.l Peri), se Ie mie rime
aVrim dl(ellol ell' ellrrerall lIe la Iuda di cuslei.! di eif) si biasmi if del}()Ie Ill/el/errol e 01 parlar
1I0S/ro. cite IIUI1 110 valore! di rilrar ''''/1) cil) ehe dice AlIlure. DANTE, Callcilill fl, en Convivio,
Ill, 5·18. Traduccion de Obras completas de Dante Alighieri, Madrid, BAC., 1965,610.
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si dentro de tu coraz6n muerte y piedad/ llevas a un tiempo, y mi
pobre ingenio/ no sabe, ardiendo, extraer mas que muerte 431 •
Las palabras del soneto se refieren a la lucha del artista con la materia,
para conseguir la forma deseada. EI artista, que se empefia en comunicar
el bien inefable, reconoce que el cometido resulta excesivo para los medios
de que dispone. Sin embargo, no abandona, por ello, la mision de dar
forma a aquella vision maravillosa, que presente en su alma, reclama ser
amada.
'" NOll ha I' oltiH20 arlistu alutl! cOllcelto! Ch'Cl1l l1larmo wlo ill se lion circonscriva/ col suo
superchio, e solo a quellt) arrival la mall che ubbidisce all' illtellet/().
II mal ch'io fuggo, e 'I ben ch'io mi prometto,! in te, donna leggiadra. altera e diva,! lal si
nasconde; e perch' io piu non viva,! contraria ho l' arte al disiato effetto.
Amor dunque non ha, ne tua beltatel 0 durezza 0 fortuna 0 gran disdegnol del mio mal coipa, 0
mio destino 0 sorte;
se dentro del tuo cor moUe e pietatel porti ill Ull tempo. e che 'I mio basSI! illgegl1o! nOll
silppia, ilrdelldo, trame uilro che moUe. M. A. BUONARROTI, Rime e lettere di
Michelangelo a cura di Paola Mastrocola, Torino, U.T.E,T., 1992, 196-198, La critica
actual, por 10 general, sostiene que dicho soneto. cscrito por el artista entre 1538 y 1544, fue
dedicado a Vittoria Colonna. Sin cmbargo, la dama a la que la poesia de Miguel Angel hace
referencia csta mas proxima de la imagen femenina que inspira la poesfa de Dante, que de la
persona de Vittoria Colonna, a quien pudo estar dedicada. Mas importante resulta la relacion del
soneto con la conferencia pronunciada por el filosofo y erudito Benedetto Varchi, en la
Academia de Florencia, en 1547 En Ia rnisma, Varchi explica el senlido de dicho soneto desde
la teo ria estetica neoplatonica del Renacirniento, haciendo especial hincapie en su filiaci6n
aristotelica y en su relacion con la poesia de Dante y de Petrarca. Cfr, P. BAROCCHI, Scritti d'
arte del Cinquecento, n, 1322-1341. En una carta del mismo anD, Miguel Angel pide a Luca
Martini, que habia enviado al artista un manuscrito de la conferencia, que agradezca a Varchi las
alabanzas a su persona, que consi-dera inmerecidas. Cfr. M. A. BUONARROTJ, II carteggio di
Michelangelo, IV, 257.
204
Bibliografia
Escritos de Miguel Angel Buonarroti
Epitafios, Barcelona, DVD, 1997.
II carteggio di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Firenze,
Sansoni, 19651.
II carteggio di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Firenze,
Sansoni, 1967, II.
II carteggio di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Firenze,
Sansoni, 1973, III.
II carteggio di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Firenze,
S.P.E.S., 1979, N
II carteggio di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Firenze,
S.P.E.S., 1983, V.
I Ricordi di Michelangelo. Edizione postuma di Giovanni Poggi, Firenze, Sansoni,
1970.
Rime e lcttere di Michelangelo a cura di Paola Mastrocola, UT.E.T., Torino, 1992.
Sonetos completos, Madrid, Citedra, 1987.
Bibliografia general
ACKERMAN, JAMES. La arquitectura de Miguel Angel, Madrid, Celeste, 1997.
AQUINO, STO. TOMAs DE. Comentario allibro del alma de Arist6teles, Buenos
Aires, Fundaci6n Arche, 1979.
-----De Veritate, cuestion 10. La mente, Pamplona, Eunsa, 2001.
-----SumadeTeologia, Madrid, B.A.C., 1997, I-V.
ALBERTI, LEON BATTISTA. La pittura di Leon Battista Alberti tradotta per M.
Lodovico Dominichi (Venezia, 1547), Sala Bolognese, Arnaldo Forni Editore, 1988.
-----De Re Aedificatoria, Madrid, Akal, 1991.
-----De Statua, Napoles, Liguori, 1999.
ALIGHIERI, DANTE, Comedia. Infierno, Barcelona, Seix Barral, 1982.
-----Comedia. Purgatorio, Barcelona, Seix Barral, 1976.
-----Comedia. Paraiso, Barcelona, Seix Barra!, 1977.
205
.LoA_V, U 'vw'""'", u. u IH VUICIUil c".cu':u Ul <:tau Lummaso, lunno, l::Q1ZlO111 01 IllOsona,
1956.
EHRLE, FRANZ. La Piante Maggiori di Roma dei Sec. XVI e XVII Riprodotte in
Fototipia a cura della Biblioteca Vaticana, Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica
Vaticana, 1990,1-VI.
ENCUENTRO ENTRE MIGUEL ANGEL Y ARlST6TELES
1986.
FREY, DAGOBERT. Michelangelo Buonarroti, Roma, Societa Editrice D'Arte
IIIustrata, 1923.
GARCiA JARAMILLO, MIGUEL. La cogitativa en Tomas de Aquino y sus fuentes,
Pamplona, Eunsa, 1997.
GIBSON, JAMES. La percepci6n del mundo visual, Buenos Aires, Infinito, 1974.
GILSON, ETIENNE. Pintura y realidad, Pamplona, Eunsa, 2000.
GOLSCHEIDER, LUDWING. Michelangelo Drawings, Londres, Phaidon, 1966.
GOMBRICH, ERNST H. Arte e ilusi6n. Estudio sobre la psicologia de la
representaci6n pict6rica, Barcelona, Go, 1979.
----- Ellegado de Apeles. Estudios sobre el arte del Renacimiento,
Madrid, Alianza, 1982.
----- EI sentido del orden. Estudio sobre la psicologia de las artes
decorativas, Madrid, Debate, 1999.
----- Imagenes simb6licas. Estudios sobre el arte del Renacimiento,
Madrid, Alianza, 1994.
-----Lahistoria del arte, Madrid, Debate, 1997.
-----La imagen y el ojo, Madrid, Alianza, 1987.
-----Meditaciones sobre un caballo dejuguete. Y otros ensayos sobre la
teoria del arte, Madrid, Debate, 1998.
-----Norma y forma. Estudios sobre el arte del Renacimiento, Madrid,
Alianza, 1985.
-----Tras la historia de la cultura, Barcelona, Ariel, 1977.
-----Tributos, Mexico, Fondo de cultura economica, 1991.
----- La mascara y la cara: La percepci6n. del parecido fison6mico en
la vida yen el arte, en E. H. GOMBRICH-J. HOCHBERG-M. BLACK, Arte, percepci6n
y realidad, Barcelona, Paid6s, 1983, 15-67.
GRAFTON, ANTHONY. Epilogue: Boethius in the Renaissance, en M. GIBSON,
Boethius. His Life, Thought and Influence, Glasgow, Basil Blackwell, 1981,410-
413.
HARTT, FEDERICK. Miguel Angel, Barcelona, Labor, 1969.
HEGEL, GEORG W.E Estetica, Buenos Aires, Ediciones Siglo Veinte, 1983,1-VIII.
HILDEBRAND, ADOLF YON. EI problema de la forma en la obra de arte, Madrid,
Visor, 1988.
HIRST, MICHAEL. Michelangelo and his Drawings, London, Yale University Press,
1989.
HOLANDA, FRANCISCO DE. Dialogos em Roma, Lisboa, Horizonte, 1984.
INSOLERA, ITALO. Roma. Immagini e realm dal X al XX secolo, Bari, Laterza, 1996.
208
BIBLlOGRAFIA
KANT, IMMANUEL, Critica del juicio, Madrid, Espasa, 1977.
KAYSER, WOLFGANG. Lo grotesco. Su configuracion en pintura y en Iiteratura,
Buenos Aires, Nova, 1964.
KLEIN, ROBERT-ZERNER, HENRI. Italian Art, 1500-1600: Sources and
Documents, Evanston, Northwestern University Press, 1989.
KRISTELLER, PAUL. EI pensamiento renacentista y sus fuentes, Madrid, Fondo de
Cultura Econ6mica, 1982.
-----Renaissance Thought II, New York, Harper & Row, 1965.
LABRADA, MARIA ANTONIA. Estetica, Pamplona, Eunsa, 1998.
------ Sobre la razon poetica, Pamp1ona, Eunsa, 1992.
LAIN ENTRALGO, PEDRO. Miguel Angel y el cuerpo humano, Madrid, Magisterio
Espanol, 1964.
LAFON, MARY. Roma antigua y moderna: su origen, historia, gobierno,
legislacion, costumbres, instituciones politicas, civiles y religiosas, Barcelona,
Tasso, 1857.
LEE, RENSSELAER. Ut pictura poesis. La teoria humanistica de la pintura, Madrid,
Catedra, 1892.
LIZARRAGA, PAULA. EI arte, un asunto entre seres humanos. Estudio de la critica
de arte de Roger Fry, Pamplona, Eunsa, 1999.
LOMAZZO, PAOLO. Trattato dell' Arte della Pittura, Scoltura, etArchitettura,
Milan, 1585.
LOMBARDI, FERRUCCIO. Roma. Palazzi, palazzetti, case, Roma, Edilstampa, 1992.
LORDA, JOAQUIN. Gombrich: una teoria del arte, Barcelona, Eiunsa, 1991.
------ Las ra[ces de La arquitectura y eL disefio tradicionaLes, en
Situacion: diseiio, Bilbao, Servicio de estudios BBV, 1996, II, 63-95.
MARIANI, VALERIO. Michelangelo e la facciata di San Pietro, Roma, Fratelli
Palombi, 1943.
MARITAIN, JACQUES. Fronteras de la poesia y otros ensayos, Buenos Aires, La
espiga de oro, 1945.
------La poesia y el arte, Buenos Aires, Emece, 1955.
MILLAN PUELLES, ANTONIO. La sintesis humana de naturaleza y Iibertad,
Madrid, Ateneo, 1961.
MILLON, HENRY. Italian Renaissance Architecture. From Brunelleschi to
Michelangelo, London, T&H, 1996.
MURILLO, JOSE IGNACIO. Operacion, habito y reflexion. EI conocimiento como
clave antropologica en Tomas de Aquino, Pamplona, Eunsa, 1998.
MUNOZ, ANTONIO. L'isolamento del colle capitolino, Roma, Palombi, 1943.
PANOFSKY, ERWIN. Estudios sobre iconologia, Madrid, Alianza, 1972.
209
ENCUENTRO ENTRE MIGUEL ANGEL Y ARIST6TELES
----- Idea. Contribuci6n a la historia de la teoria del arte, Madrid,
Catedra, 1977.
-----Vida y arte de Alberto Durero, Madrid, Alianza, 1982.
PAPINI, GIOVANNI. Vida de Miguel Angel en la vida de su tiempo, Madrid, Aguilar,
1956.
PAREYSON, LUIGI. Conversaciones de estetica, Madrid, Visor, 1987.
----- I problemi dell' estetica. Milano, Marzorati, 1966.
PARRONCHI, ALESSANDRO. Miguel Angel, escultor, Barcelona, Toray, 1969.
PER6-SANZ, JOSE MIGUEL. EI conocimiento por connaturalidad. La afectividad en
la gnoseologia tomista, Madrid, Ria1p, 1964.
PERRIG, ALEXANDER. Michelangelo's Drawings. The Science ofAttribution, New
Haven and London, Yale University Press, 1991.
PIEPER, JOSEF. Entusiasmo y delirio divino. Sobre el dhilogo platonico Fedro,
Madrid, Rialp, 1965.
PLAT6N. Banquete, Madrid, Gredos, 1986.
-----Fedro, Madrid, Gredos, 1986.
PODRO, MICHAEL. Los historiadores del arte criticos, Madrid, La balsa de la
Medusa, 200 \.
POLO, LEONARDO. Curso de teoria del conocimiento, Pamplona, Eunsa, 1987, I.
POLTNER, GUNTHER. Sobre el pensamiento de 10 bello en Tomas de Aquino,
Pamplona, Servicio de Publicaciones de 1a Universidad de Navarra, 2002.
POPE-HENNESSY, JOHN. Donatello, Florencia, Cantini, 1985.
-Italian High Renaissance and Baroque Sculpture, London, Phaidon, 1963, III.
PORTOGHESI, PAOLO - ZEVI, BRUNO. Michelangiolo architetto, Torino, Giulio
Einaudi, 1964.
-----RomaBarocca, Bari, Laterza, 1995.
ROSSINI, LUIGI. Vedute di Roma ne1'800, Roma, Audino.
SCHIAVO, ARMANDO. Michelangelo Architetto, Roma, La librerfa dello stato, 1949.
SCHLOSSER, JULIUS. La literatura artistica. Manual de fuentes de la historia
moderna del arte, Madrid, Catedra, 1976.
SPEAMAN, ROBERT. Lo natural y 10 racional, en Lo natural y 10 racionaI. Ensayos
de antropologia, Madrid, Rialp, 1989, 125-155.
SUMMERS, DAVID. Eljuicio de la sensibilidad, Madrid, Tecnos, 1993.
-----Michelangelo and the Language of Art, New Jersey, Princeton
University Press, 1981.
TATARKIEWICZ, WLADYSLAW. Historia de la estetica. I. La estetica antigua,
Madrid,Aka!,1987.
-----Historia de la estetica. II. La estetica medieval, Madrid, Akal, 1989.
210
BIBLlOGRAFiA
----- Historia de la estetica. III. La estetica moderna 1400 - 1700,
Madrid, Akal, 1991.
TESSARI, CRISTIANO. Baldassarre Peruzzi. II progetto dell'antico, Milan, Electa,
1995.
THfES, HARMEN. Michelangelo das Kapitol, MUnchen, BrUckmann, 1982.
TITTONI, MARfA ELISA. La facciata del Palazzo Senatorio in Campidoglio, Pisa,
Pacini, 1994.
TOLNAY, CHARLES DE. Michelangelo I. The Youth of Michelangelo, Princeton,
Princeton University Press, 1947.
----- Michelangelo III. The Medici Chapel, New Jersey, Princeton
University Press, 1948.
------ Miguel Angel. Escultor, pintor y arquitecto, Alianza, Madrid, 1985.
------ Personalidad historica y artfstiea de Miguel Angel, en Miguel
Angel. Artista-pensador-escritor, Barcelona, Teide, 1968,1.
TORREGO, MARfA ESPERANZA. Plinio el Viejo. Textos de Historia del Arte, Madtid,
Visor, 1987.
VARCHI, BENEDETTO. Lecci6n sobre la primacia de las artes, Valencia, Editorial
del Colegio Oficial de Arquitectos Tecnicos de Murcia, 1993.
VASARI, GIORGIO. Vidas de pintores, escultores y arquitectos i1ustres, Buenos
Aires, EI Ateneo, 1945, I-II.
VISCHER, ROBERT. On the Optical Sense oj Form: a Contribution on Aesthetics,
en Empathy, Form and Space. Problems in German Aesthetics, 1873 - 1893,
Chicago, Getty Center, 1994, 89-123.
VITRUVIO POLlON, MARCO Lucro. Los diez libros de Arquitectura, Madrid,
Alianza, 1995.
VOSSLER, KARL. Formas poeticas de los pueblos romanicos, Buenos Aires,
Losada, 1960.
WALLACE, WILLIAM. Michelangelo at San Lorenzo, Cambridge, Cambridge
University Press, 1995.
WILDE, JOHANNES. Italian Drawings in the Department of Prints and Drawings
in the British Museum. Michelangelo and his Studio, London, The Trustees of
the British Museum, 1953.
WITTKOWER, RUDOLF. La escultura. Procesos y principios, Madrid, Alianza,
1983.
ZEVI, BRUNO. Rinascimento-Manierismo, Roma, Newton, 1995.
211

Indice
Contenido 5
Introduccion 9
Nota a la segunda edicion 14
Capitulo I - Una aproximacion hist6rica l7
La estatua ecuestre de Marco Aurelio 17
El programa urbanistico 24
EI programa funcional 29
Las preferencias esteticas del artifice 33
Capitulo II - Una aproximaci6n fenomenol6gica 47
Entre la ciudad renacentista y los foros 47
La representacion de fa figura humana 52
La unificacion del conjunto (f)
La propuesta alegorica 76
EI uso Iibre de los ordenes chisicos 00
La incorporaci6n de elementos lildicos g:)
La continuidad como clave expresiva 108
La escalera de doble rampa IJ8
La expresion del alma humana 129
Capitulo III - Una consideracion teorica 135
III. I. La relaci6n de Miguel Angel con el humanismo renacentista 135
La tendencia normativa 135
La innovacion de Dante 148
La alegorfa neoplat6nica 162
La libertad del artista I7l
III. 2. La dimensi6n antropol6gica del Campidoglio: sensibilidad y libertad 180
La imitacion de la acci6n humana 180
EI papel de la sensibilidad tactil 188
La relacion dialogica obra-espectador 196
Bibliografia 205
Escritos de Miguel Angel Buonarroti 205
Bibliograffa general 205
213

Publicaciones de la EDIUNC
Editorial de la Universidad Nacional de Cuyo
SERlE DOCUMENTOS Y TESTIMONIOS
1-Libro del Cincuentenario de la Universidad
Nacional de Cuyo 1939-1989
Pr61ogo ycuadros cronol6gicos de R. Gotlhelf, lexlos
de Bertranou, Burgos, Calder6n, Comadran, Correas,
Fasciolo, Fontana, Gineslar, Martinez Caballero, Millan,
Muralorio Posse. Nijensohn, Pr6, PuchmOller, Roig,
Rojas, Sacchi de Ceriotto, Soler Miralles, Tizio,
Villalba,Zuleta yotros. 1989
2-Historia de Extension Universitaria de la
Universidad Nacional de Cuyo (desde sus
origenes hasta 1992)
de Rene Gotlhelf 1992.
3-La memoria y el arte. Conversaciones con
Juan Draghi Lucero
de Daniel Prieto Castillo Coedici6n con Ediciones
Culturales de Mendoza (Subsecretarfa de Cullura de la
Provincia) 1994
4-Diseno industrial. Experiencia pedagogica
del Arq. Ricardo Blanco
Selecci6n ycornpilaci6n de Guillermo Eirin. 1994.
5-Evaluacion Institucional de la UNCuyo.
I: Autoevaluacion
1996 Coedic. con Ministerio de Educaci6n de la
Naci6n
6-Evaluacion Institucional de la UNCuyo.
II: Evaluacion Externa
Coedic. con Ministerio de Educaci6n de la Naci6n 1996.
7-Estatuto Universilario. UNCuyo
1997. Reedic. 2007 c/anexos
8-Resumenes. I Congreso Nacional de
Extension de la Educacion Superior. "
Encuentro Latinoamericano de Extension
Universitaria
1997.
9-Revislas Culturales de Mendoza (1905-1997)
de Gloria Videla de Rivero 2000
10-Resumenes de Investigaciones. XVII
Jornadas de Investigacion de la Universidad
Nacional de Cuyo, Secretaria de Ciencia y
Tecnica
Varios 2000.
11-Resumenes de Investigaciones. XVIII
Jornadas de Investigacion de Iii Universidad
Nacional de Cuyo, Secretaria de Ciencia y
Tecnica
Varios. 2002
12-Resumenes de Investigaciones. XIX
Jornadas de Investigacion de la Universidad
Nacional de Cuyo, Secretaria de Ciencia,
Tecnica y Posgrado
Varios.2004.
13-Resumenes de Investigaciones. XX Jornadas
de Investigacion de la UNCuyo, Sec.CTyP.
(2 tomos) Varios 2006.
14-La profesion musical en el bau\. Musicos
espaiioles inmigrantes radicados en Mendoza a
comienzos del siglo XX. Musica de Mendoza.
de Maria Antonieta Sacchi de Ceriotlo. 2006.
15-Confronlaciones y consensos. La
investigacion en la Universidad.
Alejandra Ciriza, Carlos Passera, Manuel Tovar (coord)
2008
16-Resumenes de Investigaciones. XXI
Jornadas de Posgrado de la UNCuyo, Sec.CTyP.
Varios 2008.
17-Universidad Nacional de Cuyo. 70 anos.
(1939-2009)
de Claudio Maiz yRene Gotthelf. Pr61. Arturo Somoza
2009
18-La musica en la petaca del misionero. Un
mundo sonora en las vinas de Rodeo del Media
1905-1930. Musica de Mendoza
de Maria Antonieta Sacchi de Ceriotto, 2009.
19-Jornadas de Extension Universitaria
UNCuyo 2009.
SERlE MANUALES
1-Compendio de Farmacologia Integral I.
Farmacologia Integral y Farmacologia del
Sistema Nervioso
de Alfredo O. Donoso y la colaboraci6n de Eduardo L.
Rodriguez Echandia yAlicia M. Seltzer 1993.
2-Jardin Maternal. Hacia una sistematizacion
constructiva
de Gladys Palacin de Juri, Norma Bustos ycolab.1993.
3-Educar can sentido. Apuntes sobre el
aprendizaje
de Daniel Prieto Castillo 1993.
EDIUNC, Coedici6n Novedades Educativas
1995. 3' edici6n, 2000.
4-Estado acido-basico. Fundamentos fisico-
quimicos, regulacion fisiologica y trastornos
c1inicos
de Fernando D. Saravi. 1993.
5-Analisis de la estructura de !rio en la provincia
de Mendoza. Conservacion frigorifica. Atmosfera
controlada
de Fernando Solanes, Gabriel Azzoni yMarcos Bajuk.
1994
6-Un desafio para nuevos mercados: los
embalajes para frutas yhortalizas
de Jorge Giunta, Fernando So lanes yRuben Palma.
1994.
7-Psicologfa ysemiologia aplicadas al Diseiio
Grafico
de Blanca Hilda Quiroga 1995.
8-Tiempo de investigar. Metodologia ytacnicas
del trabajo universitario
de Rene GoUhelf ySonia Vicente. 1995.
2' edici6n, 1996.
9-Recuperar la historia en su valor educativo y
social. Orientaciones para el profesor
de Nidia Carrizo de Munoz 1995
10-La enseiianza en la Universidad.
Especializacion en docencia universitaria.
Modulo 1
de Daniel Prieto Castillo. 1995. 1997. 3'edici6n, 2000.
11-EI aprendizaje en la Universidad.
Especializaci6n en docencia universitaria.
Modulo 2
de Victor Molina yDaniel Prlelo Castillo. 1995 1997.
3' edici6n, 2001.
12-La educacion superior. Especializacion en
docencia universitaria. M6dulo 3
de Augusto Perez Lindo, Roberto Follari yDaniel Prieto
Castillo19961997. 3'edici6n, 2001.
13-La historia argentina del presente al pasado.
Manual para el Nivel Medio y la Educacion
Polimodal
de Susana Maria Aruani, Martha Paramo de Isleno,
Adriana Garcia de Yaci6fano yMaria del Carmen Manas
de Ruiz. Coedici6n con la Fundaci6n de la UNCuyo
1996.
14-La pedagogia universitaria. Especializacion
en docencia universitaria. Modulo 4
de Cristina Rinaudo, Pedro Lafourcade yDaniel Prieto
Castillo 1996.2° edici6n, 1998.
15-ldenti-kit del Diseiio Industrial
de Elida Pastor de Sams6 yMario Echegaray Carosio
1997.
16-Arte ynaturaleza: el mensaje de las formas.
Una revision del mundo cotidiano yel arte
de Horacio Anzorena 1997.
17-La educaci6n de los sordos. Una
reconstrucci6n hist6rica, cognitiva ypedag6gica
de Carlos Skliar. 1997
18-Compendio de Farmacologia Integral II
de Allredo Donoso yotros. 1998.
19-Arqueologia de Mendoza. Las dataciones
absolutas ysus alcances
de Joaquin Roberlo Barcena. 1998.
20-Manual de usa operativo para editoriales
universitarias
de Rene Gollhell yAndres Asarchuk. 1997
21-La Universidad hacia la Democracia. Bases
doclrinarias ehist6ricas para la consliluci6n de
una Pedagogia Universitaria
de Arluro Andres Roig. 1997.
22-Pilares de la invesligaci6n. Formulaci6n.
Evaluaci6n. Comunicaci6n
de C Wainerman, A. Gorri yD. Prieto Castillo 1998.
23-Pilares de la investigaci6n II.
Lo epistemol6gico y las ciencias
de Roberto Follari. 1998.
24-Topografia agricola
de Alejandro Atencio yotras 1999.
25-Economia urbana yregional. Introducci6n a
la relaci6n entre territorio ydesarrollo
de Mario Polese. Coedici6n LURm Cartago. Costa Rica.
(Pray Libro Universitario Regional, EULAC. GTZ)
1998
26-La planta: estructura yfunci6n
de Eugenia Flores Vindas.
Coedici6n con LUR. Carlago, Costa Rica. (Proy Libra
Universitario Regional. EULAC. GTZ) 1999
27-Manual para el ceramista. Las arcillas de
Mendoza
de Patricia Biondolillo. 2000
28-Diccionario de siglas yabreviaturas argentinas
einternacionales
de Mario Sartor Cecllio!. 2000.
29-Dendrocronologia en America Latina
de Fidel A Roig (comp). 2000.
30-Ciencia y Derecho. La investigaci6n juridica
de Marfa del Carmen Schllardi, Consuelo Ares de
Giordano, Patricia Chantelort de Valenzuela, Herta
Poquet, Adriana Rodriguez y Maria Delicia Ruggeri.
2000
31-Biografia de una lengua. Nacimiento,
desarrollo yexpansi6n del espanol
de Enrique Obedienle Sosa.
EDIUNC, Coedici6n LUR, Carlago, Costa Rica 2000
32-Lexico del Diseno. Los conceptos mas
polemicos con enfoque psicologico ysemiol6gico
de Blanca H. Quiraga (coedici6n) 2001.
33-Flora medicinal mendocina. Las plantas
medicinales y aromaticas de la provincia de
Mendoza (Argentina)
Fidel Antonio Roig 2001
34-Medicina basada en evidencias
de Ricardo Hidalgo Oltolenghi.
EDIUNC, Coedici6n LUR. 2002.
35-Ecologia y conservaci6n de bosques
neotropicales
de Manuel R. Guariguata y Gustavo H. Katlan
(compiladores).
EDIUNC, Coedici6n LUR. 2002.
36-Mapeo de alcances. Incorporando
aprendizajes y reflexi6n en programas de
desarrollo de Sarah Earl yolros
EDIUNC, Coedici6n LUR. 2002.
37-Ecologia yepidemiologia de las infecciones
parasitarias
de Cristina Wisnivesky
EDIUNC, Coedici6n LUR. 2003.
38-lntroduccion ala logica
de Luis Camacho Naranjo
EDIUNC, Coedici6n LUR 2002
39-EI poster cientflico. Un sistema gratico para
la comunicacion
de Marla del Valle Nievas yolros 2003
40-Evaluacion de los aprendizajes. Manual para
docentes
de Mirta Bonvecchio de Aruani yBeatriz Maggione.
Coedici6n con Novedades Educativas. 2004.
41-Tecnologfa. EI otro laberinto
de Alvaro Zamora (compilador)
EDIUNC, Coedici6n LUR. 2004
42-Filosolia 0 barbarie. La Europa de la razon
(logos) y la Europa de la traicion. Introduccion a
la lilosolia
de Oward Ferrari. 2004
43-Riego ydrenaje. Tecnicas para el desarrollo
de una agricultura regadia sustentable
de Jorge Chambouleyron. 2005.
44-Ayer yhoy dellenguaje visual. Semiotica de
las artes visuales ...yun relato de yapa
de Horacio Anzorena 2005.
45-La investigaci6n y sus protagonistas.
Senderos yestrategias
de Rene Gollhelf (Dir) yolros. 2006
46-Dermatologia, Semiologia sistematizada.
de Nelson Driban, Viviana GParra yAdriana E. Bassotti.
2007.
47-EI pensamiento 16gico-reflexivo. Propuesta
interdisciplinaria de ensenanza yaprendizaje.
de Maria Rosa Catana (coordinadora). Elizabeth
Luquez, Crislina Rochetti, Maria M. Larriqueta yolros
2008.
48-Una metodologia operativa de la investigaci6n
c1inica
de Edgardo 0 Alvarez Toro, Liliana N. Fracchia, Silvia
G RaUi yEduardo L. Rodriguez Echandia 2009
SERlE ESTUDIOS
1-Costos Educacionales para la Gerencia
Universitaria. Elementos de Economia y
Administracion Universitaria: el caso de la
Universidad Nacional de Cuyo
de Angel Gineslar ycolaboradores.
Coedici6n con INAP y CICAP-OEA. 1990
2-Las derechas en el ascenso y caida de la
segunda guerra lria. Revision critica de un tema
contemporfmeo
de Crislian Buchrucker 1991
3-Creadores del teatro modemo. Los grandes
directores de los siglos XIX YXX
de Galina Tolmacheva. Reedici6n facsimilar de una obra
agotada. Presentaci6n preliminar de Jose Navarrete.
1992
4-Estado y Empresas: relaciones inestables.
Politicas estatales y conlormacion de una
burguesia industrial regional
de Jose Francisco Marlin. 1992.
5-La pobreza mas de cerca. Las estrategias de
supervivencia de las lamilias mas pobres de
Mendoza
de Azucena Beatriz Reyes Suarez. 1992.
6-Guillermo de Torre entre Espana yAmerica
de Emilia de Zulela. 1993
7-Etica y cultura contemporanea. Aetas del
Encuentro realizado en la UNCuyo, Mendoza,
abril de 1993
Varios autores. 1994.
8-Gestion universitaria ycostos educacionales.
Pautas para presupuestar
Ideas para la gesli6n financiera educativa de
universidades. 1987/1992, (2' parle) de Angel Ginestar
ycolab. de la UNCuyo Coedici6n EDIUNC con ClTAF-
OEA, INAP. 1994
9-La Generacion del '80 en Mendoza. Aportes
para el estudio de la circulacion de las elites y
de la pervivencia de los resabios del antiguo
regimen colonial en America Latina
de Pablo Lacoste. 1995
1O-Participacion y catastrofe. Una comunidad
afectada par el sismo, Mendoza, 1985
de Beatriz Susana Sevilla, Lidia Diblasi y Graciela
Sandres 1995
11-Materialidad y poder del discurso. Decir y
hacer juridicos
de Norma F6scolo yMaria del Carmen Schilardi 1996.
12-Encuentros can la literatura barojiana
de Carlos Orlando Nallim. 1997.
13-Sociedades y espacios de migracion. Los
italianos en la Argentina yen Mendoza
de Maria Rosa Cozzani de Palmada. 1997.
14-Dialogismos. Temas y engranajes sabre
escritores mendocinos contemporaneos
de Ana F de Villalba. 1997.
15-Entre la locura yla cordura. Cinco novelas
argentinas del siglo XX
de Marina Guntsche 1998
16-La persona humana yotros ensayos
de Vicente Cicchitli Marcone. 1998.
17-ldentidad, historia y ficciones. La cuestion
del olro en America Francesa.
de Rosa Latino-Genoud, Blanca Arancibia y
colaboradoras. 1998.
18-EI miedo y la esperanza. Los nacionalismos
en la Europa Centro-Oriental contemporanea
de Cristian Buchrucker ycolaboradores. 1999.
19-Mendoza: agricultura y ruralidad. Reflejos de
la estructura social yagricola del oasis rural de
San Carlos
de Adriana Bocco. Clara Marlin y Maria Pannunzio.
1999.
20-Color, sabor y picardia en la cultura.
Regionalismos de Mendoza
de Juan Carlos Rage.
2' edici6n corregida yaumentada. 2003
21-Los Derechos Humanos en la Argentina. Del
ocultamiento ala interpelaci6n politica
de Norma F6scolo yotros 2000.
23-La Poesia Gauchesca. Una perspectiva
diferente
de Rodollo A. Borello 2000.
24-Tecnologias yCiencia en los albores del tercer
milenio
de Ramon Piezzi y Hugo Martinez (compi/adores).
2000
25-EI Santuario Incaico del Cerro Aconcagua
de Juan Schobinger (compilador). 2001
26-0rfeos Argentinos. Lirica del '40
de Vlclor Gustavo Zan ana 2001.
27 -EI miedo y la esperanza ". De la
autodeterminaci6n nacional al imperio genocida:
1914-1945
de Crist ian Buchrucker ycolaboradores. 2001.
28-EI casto de la obediencia. EI Partido
Comunista Argentino en la encrucijada (1939-
1945)
de Patricia Barrio 2001
29-Etica del poder y moralidad de la protesta.
Respuestas ala crisis moral de nuestro tiempo
de Arturo A. Roig. 2002.
30-De magiayotras historias. La narrativa breve
de Juan Draghi Lucero
de Marta Elena Castellino 2002.
31-La agonia de la Argentina criolla. Ensayo de
historia politica ysocial, c. 1870
de Beatriz Bragon! 2002.
32-EI espacio yel tiempo del Quijote .
de Maria Rosa Cozzani de Palmada, Coordinacion
Cristina Quinta de Kaul. Maria Banura Badui de Zogbi,
Adriana Garcia de Yaciofano. 2003.
33-EI pensamiento conservador de A1berdi yla
Constitucion de 1853. Tradicion ymodernidad
de Dardo Perez Guilhou 2003.
34-Peronismo vs. peronismo. La economia de
los gobiernos justicialistas
de Ricardo Augusto Podesta. 2004
35-Agua y sociedad. Un ensayo economico
sobre la polltica hidrica
de Carlos E. Abihaggle yJorge A. Day.
Primera edici6n 2004.
36-Victoria Ocampo. De la busqueda al confticto
de Crislina Viiiuela. 2004.
37-Aguas de riego. Calidad yevaluacion de su
factibilidad de uso
de Manuel O. Avellaneda, Adriana J Bermejillo y
Leandro Mastrantonio 2004.
38-Regimen electoral. Elementos para el
anc'liisis. Propuestas para Mendoza
de Julio Repetto Bellone. 2004
39-De mar a mar. Letras espaiiolas desde la
Argentina
de Emilia de Zulela 2004
40-Repensando el gran Mendoza. Estrategias
de desarrollo urbano
de Nelly A. Gray de Cerdan yolros. 2005
41-Hegemonfas, crisis ycorrupcion en la polftica
argentina. 1890-2003
de Saul Blejman 2005
42-Los migrantes. Otros entre nosotros
de Cristina Garcia Vazquez. 2005
43-EI miedo yla esperanza IIi. Europa Centro-
oriental de la hegemonia sovietica al siglo XXI
de Cristian Buchrucker. Susana Dawbarn y Carolina
Ferraris. 2005.
44-Estrategias de integracion y
transformaciones metropolitanas. Santiago de
Chile IMendoza (Arg.)
de Marfa Elina Gudino. Sonia Reyes Paecke yolros.
2005
45-Loczy: iUn nuevo paradigma? Ellnstituto
Pikler es un espejo de multiples facetas
de Agnes Szanto - Feder. 2006.
46-Argenlina en el espejo. Sujeto, nacion y
existencia en el medio siglo (1900-1950)
de Clara J de Bertranou. 2006
47-Hegel. Filosofia y politica. La Filosofia del
Derecho (2 tomos)
de Oward Ferrari. 2006.
48-Municipio yparticipacion polltica. Am'llisis
historico, normativo yjurisprudencial
de Maria Gabriela Abalos. 2006.
49-Hegel, filosofia ylenguaje
de Oward Ferrari. 2006.
50-Etica ytecnologia en el desarrollo humane
de Celso Vargas Eliondo. EDlUNC. Coed. LUR.
2005
51-De la proscripcion aI poder. Historia, evolucion
yluchas del peronismo en Mendoza (1955-1973)
de Yamile Alvarez. 2007.
52-Los recuerdos de infancia: una forma
lileraria autobiografica. Norah Lange, Eduardo
Gonzalez Lanuza, Jorge Vocos Lescano,
Victoria Ocampo
de Dolores M. Comas de Guembe. 2007
53-EI Jurista Manuel Antonio Saez (1834-1887)
Voz crftica ypensamiento socio-jurfdico sobre
su tiempo
de M. Cristina Seghesso de Lopez 2007


13-Psicologfa Social-Polimodal. Proyecto
pedag6gico con modalidad adislancia para
terminalidad de esludios EGB y educaci6n
polimodal EDITEP
de Cecilia Rodriguez, Pablo Seydell yJavier Osimani
2005
14-DemocraciayDerechos de Segunda yTercera
Generaci6n-Polimodal. Proyecto pedag6gico con
modalidad a dislancia para terminalidad de
estudios EGB yeducaci6n polimodal EDITEP
de Celina Fares, Herla Poquel ySandra Corral.
2005
15-Tecnologia I-EGB3. Proyecto pedag6gico can
modalidad a dislancia para lerminalidad de
esludios EGB y educaci6n polimodal EDITEP
de Jorge Marios y Javier Osimanl
2005 79 p. ISBN 950-39-0179-0
16-Ciencias Sociales-EGB3. Proyecto
pedag6gico con modalidad a dislancia para
terminalidad de estudios EGB y educaci6n
polimodal EDITEP
de Cristina Aparicio yCrislina Gomez. 2005
17-Lengua I-EGB3. EDITEP
de Eslela Zalba, Norma Arenas, Mabel Farina. Celia
Parraga, Viviana Ganlus 2005.
18-Gramatica para todos. EDITEP
de Marfa Victoria Gomez de Erice. Norma Arenas,
Mabel Farina, Celia Parraga, Viviana Ganlus 2005
19-Ciencias Sociales II-EGB3. EDITEP
de Cecilia de la Rosa, Crlslina Gomez. 2005.
20-Ciencias naturales II -EGB 3. EDITEP
de Silvia Armani. Adriana Cacciavillani, Crislina
Zamorano yAlejandra Acevedo 2004.
21-0rganizaciones de Seguridad social-
Polimodal. EDITEP
de Miriam Flores, Maria Eugenia Salinas y Sandra
Corral. 2005
22-Desempei\os profesionales en escenarios
diversos. EDITEP
de Cecilia Rodriguez, Pablo Seydell, Marcela Orlando.
Fernanda Ozollo. 2005.
23-Ciencias Naturales 1- Polimodal
de Silvia Armani, Adirana Cacciavillani, Cristina
Zamorano, Alejandra Acevedo 2005
24-Ciencias Naturales 11- Polimodal
de Silvia Armani, Adirana Cacciavillani, Cristina
Zamorano. Alejandra Acevedo. 2005.
25-Historia Argentina - Polimodal
de Maria Cecilia de la Rosa, C8Cllia Gomez 2005.
26-Geografia Argentina -Polimodal
de Gabriela Aparicio, Crislina G6mez 2005
27-Proyecto Integrado - Polimodal
de Gabriela Aparicio, Cecilia de la Rosa, Crislina
Gomez 2005
28-Lengua: Comprensi6n Y Producci6n III -
Polimodal
de Estela Zalba, Norma Arenas, Mabel Farina. Cecilia
Parraga, Viviana Ganlus 2005
29-Matematica II. EGB3
de Cristina Adunka, Gabriela Matiello, Adriana
Moreno, Ana Repello. 2005.
30-Tecnologfa 11- EGB3
de Jorge Marios, Javier Osimani 2005
31-Matematica I. Polimodal
de Cristina Adunka, yolras. 2006.
32-Lengua II: Polimodal
de Estela Zalba, yotras. 2006
33-Lengua I: Polimodal
de Estela Zalba, yolras. 2006
34-Comprensi6n lectora: Una propuesta
teorica, metodologica ydidactica (CD)
de Estela Zalba, yotras. 2009
35-/,Oe que se trata? ELE (Espanol como
Lengua Extranjera): Nivel Superior
de Gladys Lizabe yCarolina Riba (colab.) 2009
36-Comprensi6n lectora. Una propuesta
te6rica, metodol6gica y didactica. C. O.
de Estela Zalba, yolros 2009
SERlE COMUNIDAD Y REDES
1-Educaci6n para el consumo: ciudadania en
acci6n ... UNCuyo
2-Manual de uso ymantenimiento de la vivienda
social.
de Alberto Fortuna, Miriam L6pez de Mendoza,
Alejandro D. Cantu, Francisco R. Blatta yNicol~s M.
Rodriguez. 2007.
3-Manual practico del usuario de la vivienda
social.
de Alberto Fortuna, Miriam L6pez de Mendoza,
Alejandro D. Cantu, Francisco R. Blatta y Nicol~s ivi.
Rodriguez 2007
EDIUNC - Editorial de la UNCuyo
Edificio CICUNC (Torre), PB, UNCuyo
Centro Universitario, 5500 Mendoza
SERlE CATALOGOS
15-Catalogo General de la UNCuyo 2000
2000.
23-Ellibro de las tesis de la Universidad Nacional
de Cuyo (2000-2002)
2005.
25-Catalogo de la Facultad de Ciencias Agrarias.
Ubicaci6n, estructura academica, servicios -
2005-2006
2005
27-Posgrados 2007/2008. UNCuyo. Sec. CTyP.
2007
Republica Argentina
Telefax 54 2614135202
e-mail: ediunc@uncu.edu.ar

